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Einleitung. 


Ein neues Buch über Brahms ſcheint im Hin— 
blick auf die vielen trefflichen bereits vorliegen— 
den Arbeiten von Kalbeck, Deiters, Pauli, Nei- 
mann uſw. überflüſſig zu ſein; aber ich wollte 
auch gar nichts Neues über Brahms bringen, ſon— 
dern ich wollte nur dem mehr und mehr wachſen— 
den Verſtändnis für die Brahmsſche Kunſt ent— 
gegenkommen und der ſich täglich mehrenden 
Schar der Brahmsfreunde — ſoweit dieſelben 
nicht Fachmuſiker ſind — Gelegenheit geben, an 
der Hand dieſes Büchleins ſich in das Verſtändnis 
der Brahmsſchen Werke hineinzuarbeiten. Was 
das rein biographiſche Material anlangt, ſo ſtützte 
ich mich dabei in der Hauptſache auf die oben— 
genannten Werke, die auch zum Teil gute Ana— 
lyſen der Brahmsſchen Werke enthalten; auch be— 
nutzte ich ſtellenweiſe Analyſen von Knorr, Rie— 
mann, Sittard, Heuberger, Beyer und Kretzſch— 
mar u. a. | 

Mit unſerem Verſtändnis für Brahms geht 
es uns wie beim Betrachten eines Bauwerkes: Je 
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weiter wir uns von ihm entfernen, um ſo beſſer 
können wir alle Maßverhältniſſe, alle Linien, kurz: 
um die ganze Architektur und Struktur verfolgen. 
Der Kampf um Brahms hat, ebenſo wie der 
Kampf um Wagner (die ſich, könnte man faſt 
ſagen, gegenſeitig aneinander entzündeten), aus— 
getobt, und aus den Flammen dieſes Kampfes 
iſt jene ruhige, ſtille, abgeklärte Liebe hervor— 
gegangen, wie ſie das deutſche Volk ſeinen Künſt— 
lern faſt immer — wenn auch leider meiſt zu ſpät 
— zu ſchenken pflegt. 
Berlin, Frühjahr 1912. 


Dr. phil. et mus. Max Burkhardt. 


Brahms' Lebensweg. 


Johannes Brahms ſtammt aus Hamburg. 
Sein Vater, Johann Brahms, war ein vorzüg— 
licher Orcheſtermuſiker, der ſeinerſeits wieder von 
niederſächſiſchen Bauern abſtammte. Die Gattin 
des Vaters Brahms, Chriſtiane, geborene Niſſen, 
war ebenfalls eine vortreffliche Frau, wenn ſie 
auch von Kindheit an kränklich und durch Schön— 
heit nicht gerade ausgezeichnet war. „Ihr reich— 
bewegtes Seelenleben, das in den ihr zugäng— 
lichen Werken der Poeſie ſchon früh willkommene 
Nahrung fand, ſpiegelte ſich in ihren ſchönen 
blauen Augen wider, die einen milden Glanz 
unendlicher Güte über ihr ganzes Antlitz ver— 
breiteten“ (Kalbeck). Johannes Brahms war der 
erſte Sohn dieſer Ehe; er wurde am 7. Mai 1833 
geboren. Freilich ſchien es anfangs, als ob der 
Knabe ſich nicht eben einer guten Geſundheit er— 
freute, denn er litt außerordentlich an vervöſem 
Kopfſchmerz. Als dieſes Übel aber geſchwunden 
war, durfte ſich Brahms zeit ſeines Lebens einer 
geradezu kernhaften Geſundheit rühmen. Das 
muſikaliſche Talent hatte Johannes von ſeinem 
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Vater geerbt. Wenn er auch als Knabe ein ſcheues 
und ſchwächliches Bürſchlein blieb und ſich von 
den ausgelaſſenen Spielen ſeiner Altersgenoſſen 
fernhielt, ſo zog es ihn doch immer an die Seite 
des Vaters, wenn dieſer übte, und Vater Brahms 
hatte ſeine helle Freude daran, wenn der Junge 
eine einmal gehörte Melodie ohne weiteres nach— 
ſummte. Der junge Brahms beſuchte die Bürger— 
ſchule und erhielt ſeinen erſten Klavierunterricht 
bei einem gewiſſen Coſſel, der ſeinerſeits wieder 
Schüler von Eduard Marxen, der theoretiſchen 
Autorität von Hamburg, war. Zu Marxen wurde 
nun auch Brahms als zehnjähriger Knabe ge— 
bracht, der ſchließlich nach langem Zureden den 
Unterricht neben Coſſel leitete. Aber ſchon nach 
einem Jahre bat Coſſel Marxen, den Unterricht 
allein zu übernehmen, da der Schüler ihm über 
den Kopf wachſe. Sehr intereſſant iſt der folgende 
Ausſpruch von Marxen: „Das Studium im prak— 
tiſchen Spiel ging vortrefflich, und es trat immer 
mehr Talent zutage. Wie ich aber ſpäter auch mit 
dem Kompoſitionsunterricht einen Anfang machte, 
zeigte ſich eine ſeltene Schärfe des Denkens, die 
mich feſſelte, und, ſo unbedeutend auch die erſten 
Verſuche im eigenen Schaffen ausfielen, ſo mußte 
ich darin doch einen Geiſt erkennen, der mir die 
Überzeugung gab, hier ſchlummere ein ungewöhn— 
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liches, großes, eigenartig tiefes Talent. Ich ließ 
mir deshalb keine Mühe und Arbeit verdrießen, 
dasſelbe zu wecken und zu bilden, um dereinſt für 
die Kunſt einen Prieſter heranzuziehen, der in 
neuer Weiſe das Hohe, Wahre, ewig Unvergäng— 
liche in der Kunſt predige, und zwar durch die 
Tat ſelbſt.“ Bereits als Vierzehnjähriger trat 
Brahms zum erſten Male vor die Offentlichkeit, 
und zwar als Klavierſpieler. Er ſpielte außer 
Bach, Beethoven und Mendelsſohn auch Varia— 
tionen über ein Volkslied, die er ſelbſt komponiert 
hatte. Ich erwähne dieſen Umſtand als ganz be— 
ſonders wichtig, weil er mir die Wurzel für die 
ſpäter ſo ſtark zutage tretende Vorliebe Brahms' 
für das Volkslied zu ſein ſcheint. Vater Brahms 
hätte nun gern aus dem Sohne einen Orcheſter— 
muſiker gemacht, wie er ſelbſt einer war; aber 
da das außergewöhnliche Klavierſpiel Aufſehen 
erregte, ſo hätte doch der Vater Veranlaſſung 
genug gehabt, ſeine Zukunftspläne in bezug auf 
ſeinen Sohn etwas höher zu ſchrauben. Sehr 
vernünftig war es von Marxen, daß er den jun— 
gen Brahms während der letzten zwei Studien— 
jahre vom öffentlichen Auftreten fernhielt. Im 
Jahre 1853 aber entfaltete der junge Aar zum 
erſten Male ſeine Schwingen zu einem erſten 
Hochflug. Er vereinigte ſich mit dem ungariſchen 
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Violinvirtuoſen Remenyi zu einer Konzertreiſe 
durch Norddeutſchland. Hier machte er die wich— 
tigſte Bekanntſchaft ſeines Lebens: er lernte in 
Hannover Joſeph Joachim kennen, wurde auch 
dem kunſtſinnigen König von Hannover vorgeſtellt. 
Für das außergewöhnliche Talent des Jünglings 
ſprechen eine ganze Anzahl Anekdoten, die ſich 
auf dieſer Konzertreiſe ereignet haben ſollen, und 
die, wenn auch nicht immer wahr, ſo doch ſehr 
hübſch erfunden ſind. Die netteſte iſt die folgende: 
Brahms ſollte in Celle Beethovens Violinſonate in 
c-moll jpielen. Das Klavier ſtand aber einen 
halben Ton zu tief und Remenyi weigerte ſich, 
ſeine Geige herabzuſtimmen. Kurz entſchloſſen 
transponierte Brahms ſeinen Klavierpart einen 
halben Ton höher, und das ſogar noch ohne Noten 
(nach andern Angaben ſoll es Beethovens Kreutzer— 
Sonate geweſen ſein, die er von a nach ais trans— 
ponierte). In Weimar machte Brahms die Be— 
kanntſchaft Liſzts, deſſen ſcharfes Auge ſofort das 
Talent des jungen Künſtlers erkannte; Liſzt för— 
derte ihn auf jede Weiſe und ſpielte gern in ſeinen 
Geſellſchaften die Kompoſitionen, die Brahms im 
Manuffript gebracht hatte. In Weimar trennte 
er ſich von Remenyi, begab ſich im Oktober 1853 
mit einer Empfehlung Joachims zu Robert Schu— 
mann nach Düſſeldorf und fand in Schumann 
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einen begeiſterten Verehrer, nachdem er kaum hatte 
die erſten Töne auf dem Klavier erklingen laſſen. 
Schumann hatte ja im Jahre 1834 „Die neue 
Zeitſchrift für Muſik“ gegründet und hatte in ihr 
auf ſo manches kommende Talent aufmerkſam ge— 
macht. Auch für Brahms wurde Schumann nun 
der begeiſterte Prophet, und in einem Artikel, 
„Neue Bahnen“ überſchrieben, machte er die muſi— 
kaliſche Welt auf die Erſcheinung des jungen 
Brahms aufmerkſam. Es heißt in dieſem Ar— 
tikel u. a.: „Ich dachte .. . es würde und müſſe 

. einmal plötzlich einer erſcheinen, der den 
höchſten Ausdruck der Zeit in idealer Weiſe aus— 
zuſprechen berufen wäre, einer, der uns die 
Meiſterſchaft nicht in ſtufenweiſer Entfaltung 
brächte, ſondern wie Minerva gleich vollkommen 
gepanzert aus dem Haupte des Kronion ſpränge, 
und er iſt gekommen, ein junges Blut, an deſſen 
Wiege Grazien und Helden Wache hielten. Er 
heißt Johannes Brahms, kam von Hamburg, dort 
in dunkler Stille ſchaffend, aber von einem treff— 
lichen und begeiſtert zutragenden Lehrer gebildet 
in den ſchwierigſten Satzungen der Kunſt, mir 
kurz vorher von einem verehrten bekannten Meiſter 
empfohlen. Er trug, auch im Außeren, alle An— 
zeichen an ſich, die uns ankündigen: das iſt ein 
Berufener. Am Klavier ſitzend, fing er an, wun— 
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derbare Regionen zu enthüllen. Wir wurden in 
immer zauberiſchere Kreiſe gezogen. Dazu kam 
ein ganz geniales Spiel, das aus dem Klavier ein 
Orcheſter von wehklagenden und laut jubelnden 
Stimmen machte.“ 

Dieſe begeiſterte Ankündigung Schumanns 
hatte nun freilich zwei Seiten. Sie machte die 
muſikaliſche Welt mit einem Schlage auf den 
jungen Brahms aufmerkſam. Aber ſie bedeutete 
für Brahms auch eine Verpflichtung, nun wirk— 
lich die Hoffnungen zu erfüllen, die Schumann 
auf ihn geſetzt hatte, und es iſt wohl möglich, 
daß dieſe Verpflichtung auf ihm laſtete und daß 
ſie das Herbe und Strenge, das in Brahms ſchon 
an ſich lag, noch vertiefte und verſchärfte. Jeden— 
falls richteten ſich die Augen der geſamten muſika— 
liſchen Welt auf den mit ſo begeiſterten Worten 
Angekündigten. Noch im Winter ſpielte Brahms 
im Gewandhaus in Leipzig, erntete hier aber doch 
nicht den Beifall, den Schumann erhofft und er— 
träumt hatte. Allerdings eroberte ſich Brahms 
zwei große Verlagsfirmen: Breitkopf u. Härtel 
und Bartholf Senff. Jedenfalls muß man mit 
Pauli bedenken, daß Brahms, weil er als ſo be— 
deutender Vertreter der abſoluten Muſik, als ein 
getreuer Ekkehard des Klaſſizismus erſchien, bei 
den Feinden der Wagner-Liſzt⸗Richtung ſofort 
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mit offenen Armen aufgenommen wurde, obwohl 
ja Brahms alles andere iſt als ein Gegenpol zu 
Richard Wagner. Aber auch das möchte ich gleich 
hier betonen, daß Brahms von Schumann, wie 
er ſelbſt ſagt, nichts anderes gelernt hat, als — 
Schachſpielen. Schumann mochte an Brahms wohl 
das bewundern, was er ſelbſt nie beſeſſen hatte: 
die Kraft, zu geſtalten, thematiſch zu entwickeln; 
kurzum, die Formen mit ſtarker, meiſterlicher Hand 
zu beherrſchen und nach ſeinem Willen zu zwin— 
gen. Die ſoeben genannten Verleger veröffent— 
lichten nun die erſten Werke von Brahms: drei 
große Klavierſonaten (op. 1, 2 und 5), ein 
Scherzo für Klavier (op. 4), mehrere Hefte 
Lieder und Geſänge (op. 3, 6 und 7), das Trio 
für Klavier, Violine und Cello (op. 8), dann 
das Variationenwerk (op. 9) und endlich ſpäter 
die Klavierballaden (op. 10). 

Im Jahre 1854 nahm Brahms eine Stel— 
lung beim Fürſten von Lippe-Detmold als Chor— 
dirigent und Muſiklehrer an, benutzte dieſe ange— 
nehme Stellung aber beſonders zu Studien und 
zu ernſter Arbeit. War ihm doch hier Muße ge— 
nug verliehen, ſeinen theoretiſchen Studien obzu— 
liegen, anderſeits aber auch ſeine Erfahrungen 
auf dem Gebiete des Chorgeſanges zu erweitern. 
Deiters meint ganz richtig, daß das unſtreitig 
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die wichtigſte Übergangszeit in ſeiner Entwicklung, 
eine Zeit ernſter Selbſtprüfung und angeſtrengten 
Studiums geweſen ſei. „War ihm in ſeinen erſten 
Arbeiten ein Übermaß der Kraftverwendung, eine 
gewiſſe Zügelloſigkeit der muſikaliſchen Phantaſie 
und Überſchreitung der Schönheitslinie in ſeinen 
gewagten Kombinationen vorgehalten worden, wäh— 
rend ihm gleichzeitig Schumann unbedingtes Lob 
zollte: ſo zeigte ſich ſeine echte künſtleriſche Natur 
daran, daß weder unbedingte Bewunderung ihn 
beruhigt, noch herbere Beurteilung ihn entmutigt, 
daß er unbeirrt den jetzt klar erkannten Weg zum 
Ziele verfolgte und alle etwa anhaftenden Mängel 
zu überwinden ſtrebte.“ Nach kurzer Zeit aber 
ging Brahms wieder auf die Wanderſchaft. Be— 
ſonders in der Schweiz fand er durch die Ver— 
mittlung Theodor Kirchners lebhafte Sympathien. 
In Leipzig ſpielte er ſein Klavierkonzert op. 15, 
und im nächſten Jahre ließ er die beiden Orcheſter— 
ſerenaden, Liederſammlungen, Chöre, Klavierſtücke 
und Kammermuſik drucken. Dann aber wandte er 
ſich 1862 nach Wien, das ſeine zweite Heimat 
werden ſollte, und auch hier gelang es ihm ſo— 
fort, einen großen Kreis warmer Verehrer um 
ſich zu ſcharen. Schrieb doch ein Wiener Kritiker 
für die „Allgemeine muſikaliſche Zeitung“ in Leip— 
zig: „Wir haben Schumanns Kompoſitionen nie 
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jo geiſtvoll, innig, mit ſolch überzeugender Wahr— 
heit vortragen hören wie von Brahms .. . Die 
geiſtige Beſeelung ſeiner Vorträge iſt unbeſchreib— 
lich. Sie tut ſich in dem edlen, echt poetiſchen 
Grundton des Ganzen wie in der Fülle von De— 
tails kund, die, ſo ungeſucht ſie ſind, von zwanzig 
Virtuoſen kaum einem einfallen.“ In der Ein— 
leitung zu dem Briefwechſel Brahms' mit Her— 
zogenberg meint Kalbeck, daß in den erſten Wiener 
Konzerten der Pianiſt Brahms noch ſtärker auf 
das Publikum gewirkt habe als der Komponiſt, 
was Brahms ja nur lieb ſein konnte, da er in 
Wien Klavierunterricht geben wollte. Deshalb 
kam es ihm und ſeinem Geldbeutel auch ſehr 
zuſtatten, daß er 1863 als Nachfolger Steg— 
mayers zum Chormeiſter der Singakademie be— 
rufen wurde; aber ſchon nach dem erſten Winter 
legte er den Dirigentenſtab in die Hände Deſoffs, 
der ja auch Herzogenbergs Lehrer war. Brahms 
aber ſchüttelte den Staub Wiens wieder von den 
Füßen und griff abermals zum Wanderſtabe: 
Baden-Baden, wo er mit Clara Schumann zu— 
ſammentraf, die Heidelberger Gegend, Rügen, 
Steiermark, Kärnten, Iſchl, Wiesbaden uſw. 
ſahen ihn als Gaſt. Überall konnte er ſich frei 
und ungebunden ſeinem künſtleriſchen Schaffen 
widmen, und die Früchte dieſes Schaffens reiften 
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denn auch in reicher Fülle. Die beiden Klavier: 
quartette (op. 25 und 26) entſtanden, die Varia- 
tionenwerke (op. 23 und 24), das große Klavier⸗ 
quintett, das Trio für Klavier, Violine und Horn, 
die Celloſonate, die Paganini-Variationen, die 
vierhändigen Walzer und eine Menge von Lie— 
dern, darunter die Romanzen aus Tiecks Ma: 
gelone. 1865 dirigierte Brahms in Köln ſeine 
erſte Serenade, ging dann nach der Schweiz und 
von hier wieder nach Wien zurück, wo er ſich 
hauptſächlich mit der Kompoſition ſeines Deut: 
ſchen Requiems beſchäftigte. Das Werk wurde 
teilweiſe zum erſten Male im Winter 1867 in 
einem der Wiener Geſellſchafts-Konzerte aufge— 
führt, fand aber eine ſehr geteilte Aufnahme. 
Der eigentliche Erfolg des Requiems datiert viel— 
mehr erſt ſeit der Aufführung in Bremen am 
10. April 1868. Von hier aus trat das Werk 
ſeinen Triumphzug durch Deutſchland an. Die 
letzte Hand an das Werk wurde im nächſten 
Jahre in Bonn gelegt, wo auch der Rinaldo und 
eine große Zahl von Liedern entſtand, für die 
ſich zwei neue Verleger: Rieter-Biedermann und 
Simrock intereſſierten. Kurz darauf erſchienen 
die erſten Streichquartette (op. 51), die Liebes⸗ 
liederwalzer (op. 52) und die Rhapſodie (op. 53). 
Dann zog Brahms wieder nach Wien, wo er 
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Rudolf Dührkoop, Hamburg Berlin 


Das Geburtshaus des Komponiſten Johannes Brahms 


in Hamburg 


1871— 74 die Leitung der Geſellſchaft der Muſik⸗ 
freunde übernahm, im übrigen aber in der Haupt— 
ſache auch wieder ſeinem Schaffen lebte. Der 
Kreis der Verehrer, Freunde und Anhänger, der 
ſich in Wien um ihn geſchart hatte, wurde immer 
größer und trug „mächtig mit dazu bei, Brahms 
jenes Gefühl von Freiheit und Unabhängigkeit zu 
verleihen, das dem künſtleriſchen Schaffen ſo 
günſtig und dem das Erblühen ſo mancher be— 
deutenden oder hold anmutenden Tondichtung zu 
verdanken iſt“ (Eugen Schmitz, Neuausgabe von 
Naumanns Muſikgeſchichtey. Unter ſeinen An— 
hängern befanden ſich vor allen Dingen der be— 
kannte Muſikkritiker und berüchtigte Wagnerfeind 
Eduard Hanslick, der muſikliebende Arzt Dr. Theo— 
dor Billroth, Ignaz Brüll, der Komponiſt von 
„Das goldene Kreuz“, Nottebohm, der Beethoven— 
forſcher, und Max Kalbeck, ſein Biograph. Wäh— 
rend des Sommers hielt er ſich häufig in den 
öſterreichiſchen und ſteiriſchen Alpen, in Tirol, 
der Schweiz und Italien auf. Von deutſchen 
Städten zeigte beſonders Krefeld eine große An— 
hänglichkeit an ſeine Werke, desgleichen Meinin— 
gen, wohin ihn Herzog Georg II. des öfteren 
einlud; auch Leipzig, München und Köln feierten 
ihn. Der König von Bayern verlieh ihm den 
Maximiliansorden für Kunſt und Wiſſenſchaft, 
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die Akademie der Künſte in Berlin erwählte ihn 
zu ihrem auswärtigen Mitgliede, die philoſophiſche 
Fakultät in Breslau ernannte ihn zum Doktor der 
Philoſophie, worüber er mit ſeiner „Akademiſchen 
Feſtouvertüre“ dankend quittierte. 1877 verlieh 
ihm die Univerſität Cambridge das muſikaliſche 
Ehrendoktorat. 

1875 hatte er die Leitung der Geſellſchafts— 
konzerte in Wien wieder an Herbeck abgegeben, 
um nur ſeinem Schaffen zu leben. Es erſchienen 
jetzt die erſten beiden Symphonien, die Quartette 
op. 60 und 67. Daneben griff er freilich noch 
häufig zum Taktſtock. So leitete er eine Auf— 
führung im Gewandhaus in Leipzig, bei der 
Eugen d' Albert ſeine beiden Klavierkonzerte ſpielte, 
und im Jahre 1880 in Bonn die Robert Schu— 
mann-Gedächtnisfeier. 1883 erſchien die dritte 
Symphonie (op. 90), 1885 die vierte Sympho— 
nie (op. 98). Seine großen Chorwerke: das 
Triumphlied, das Schickſalslied, die Rhapſodie, 
ferner ſeine Bearbeitung von ungariſchen Tän— 
zen und endlich ſeine zahlreichen Lieder, die in 
Hermine Spieß und Amalie Joachim wunder— 
volle Interpretinnen fanden, halfen ſo recht die 
wachſende vornehme Volkstümlichkeit Brahms' 
begründen. 

Bei Brahms, bei dem ſich, wie ich ſchon 
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ſagte, bis dahin eine derbe und robuſte Geſund— 
heit bemerkbar gemacht hatte, ſtellten ſich nun 
freilich allmählich die beunruhigenden Zeichen 
eines Leberleidens ein, das ſich ſchließlich zum 
Leberkrebs entwickelte und am 3. April 1897 ſein 
äußerlich ſo ruhiges, aber innerlich um ſo reiche— 
res Leben beendete. Er wurde in einem von der 
Stadt Wien geſtifteten Ehrengrabe auf dem Zen— 
tralfriedhof begraben. Dort ruht er in der Nähe 
Beethovens und Schuberts. 


Brahms' Stellung in der Muſik— 
geſchichte. 

Rudolf Louis („Die deutſche Muſik der 
Gegenwart“) macht mit Recht darauf aufmerk— 
ſam, daß der eigentliche Gegenpol Brahms' Franz 
Liſzt geweſen ſei, und weiſt in der Begründung 
dieſer Behauptung vor allen Dingen auf die Wür— 
digung des Einfluſſes hin, den Liſzt und Brahms 
auch als Symphoniker auf die Muſik der Gegen— 
wart ausgeübt haben und fortdauernd weiter aus— 
üben. War Franz Liſzt durchweg von fortſchritt— 
licher Geſinnung beſeelt und gipfelte ſein künſtle— 
riſcher Glaube darin, daß eine lebendige Kunſt ſich 
fortſchreitend höher und höher entwickeln müſſe, ſo 
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erblickt im Gegenſatz dazu Brahms die höchſten 
Gipfel ſeiner Kunſt in der Vergangenheit; „es iſt 
das Empfinden des künſtleriſchen Abſtiegs, das 
Herbſtgefühl, das: Herr, bleibe bei uns, denn es 
will Abend werden, was in der Melancholie der 
Brahmsſchen Tonſprache laut wird.“ So ſind die 
leiſen Schleier von Schwermut und Melancholie 
zu erklären, die das geſamte Schaffen von Brahms 
umhüllen und keinen Geringeren als Friedrich 
Nietzſche (im „Fall Wagner“) zu der ungeheuer: 
lichen Behauptung veranlaßten: „Er hat die Me— 
lancholie des Unvermögens; er ſchafft nicht aus 
der Fülle, er dürſtet nach der Fülle. Rechnet man 
ab, was er nachmacht, was er großen, alten und 
exotiſch modernen Stilformen entlehnt — er iſt 
Meiſter in der Kopie —, jo bleibt als ſein Eigen— 
ſtes die Sehnſucht.“ Nun, die Sehnſucht war 
allerdings eine Haupteigenſchaft Brahms', der ja 
gerade in der hohen Blüte der Romantik auf den 
Plan getreten war. Aber Brahms ſah auch mit 
ſcharfem Blick, was die Sehnſucht den Roman— 
tikern Verderbliches gebracht hatte; er ſah es am 
deutlichſten an der Perſönlichkeit Robert Schu— 
manns, und darum ſuchte er gegen dieſe Schwer— 
mut, gegen dieſe ſehnſüchtige Weichheit anzu— 
kämpfen, wo er nur konnte. Somit mußte ſich 
ſein Glaube an den Klaſſizismus noch mehr ver— 
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ſtärken und vertiefen und mußten ihm alle Wege, 
die von dem klaſſiſchen Ideal abführen, indem 
ſie über die Klaſſiker hinaus zu etwas anderem 
und weſentlich Neuem weiterführen, als Irrwege 
erſcheinen (R. Louis); „mit intenſiver Feinfühlig— 
keit wittert er da Keime des Verfalls und der 
Degeneration, wo die Anhänger des muſikaliſchen 
Fortſchritts nur Steigerung und Bereicherung 
ſahen, und der untrügliche Blick für das ſchlecht— 
hin Vollkommene, deshalb eben das Klaſſiſche in 
der Kunſt, entzündet in ihm jene verzehrende 
Liebe, die ſich nicht ſcheut, auch das eigene Schafſen 
in den verkleinernden Schatten der großen Ver— 
gangenheit zu ſtellen, indem ſie es vorzieht, im er— 
borgten Lichte des Trabanten zu erſtrahlen ſtatt im 
Glanze eines Eigenfeuers, deſſen ſchwellende Flam— 
men das köſtlichſte Erbgut der Vergangenheit ge— 
fährden“ (R. Louis, a. a. O. S. 149 ff.). 

Als wirkſamſtes Gegenmittel gegen roman— 
tiſche Verweichlichung und zugleich als Haupt— 
formel ſeines klaſſiſchen Glaubensbekenntniſſes er— 
kannte Brahms alſo die Form, und es iſt gerade 
eine der größten Schönheiten an Brahms, daß er 
die Form nicht als einen unwillkommenen Zwing— 
herrn anſieht, ſondern daß er ſie liebt mit einer 
wahren Inbrunſt. Es iſt tatſächlich Unſinn, wenn 
man Brahms die Leidenſchaft ohne weiteres ab— 


ſprechen will; im Gegenteil: Brahms' Tempera- 
ment kann in ganz gewaltig hohen Wogen empor— 
branden und aufrauſchen. Aber Rauſch und Bran— 
dung weiß er immer wieder einen Damm ent— 
gegenzuſetzen, der von künſtleriſchem Geſchmack 
und künſtleriſcher Selbſtzucht Zeugnis ablegt. 
Karl Storck meint in ſeiner vortrefflichen Muſik— 
geſchichte, daß Brahms als der am Meer geborene 
Sohn daran denken mochte, wie gewaltige Hafen— 
mauern gegen die Stürme des freien Weltmeeres 
ſchützen. Das Waſſer braucht deshalb nicht min— 
der tief zu ſein, und auch das eingefriedete Meer 
ſpürt die Erſchütterung des Sturmes, wird von 
der Flut emporgeſchwellt. Freilich wäre es durch— 
aus einſeitig und unrichtig, zu verkennen, daß 
Brahms den rein formalen Elementen ſehr oft 
allzuviel Liebe und Aufmerkſamkeit zugewendet 
hat, daß er, wie Storck meint, zumal in ſeinen 
kleineren Gebilden viel mehr Ziſeleur als Plaſtiker 
iſt. Das will beſagen, daß Brahms nicht imſtande 
war, ſolche gewaltigen und ſcharf profilierten Ge— 
danken aus dem Marmor zu hauen, wie es den 
Klaſſikern gegeben war, daß er häufig durch die 
reiche, ja überreiche Arbeit den Mangel an der 
Größe und der Tiefe ſeiner Gedanken verdecken 
mußte; daß er nicht ein Finder ganz neuer Weiſen 
und Ideen war, wie es das Genie zu ſein pflegt. 


Er war, wie Paul Marſop in einem ſeiner vor— 
züglichen Eſſays meint, ein raſtloſer Lerner, er 
war ein gewaltiger Könner, und es gab keine 
Formſprache im Wirken der ihm vorangehenden 
deutſchen Tonpoeten, die er nicht meiſterlich be— 
herrſchte. „Aus einem vielverheißenden Sturm 
und Drang, aus der an neuen Tönen über— 
quellenden Frühromantik ſeines Lebens ging eine 
klaſſiſche Reife der Geſtaltungskraft, aber keine 
klaſſiſche Monumentalität der Gedanken hervor. 
Jederzeit ließ Brahms den Troß der kleinlichen 
Nachempfinder weiter hinter ſich: Er hat weder 
jemals Profeſſorenmuſik zuſammengeklittert, noch 
mit geiſtreichelnden Theorien, mit außerordent— 
lichem Pomp und Spiegelfechterei zu blenden, zu 
verblüffen geſucht. Jedoch war es ihm beſchieden, 
ſeine wundervoll eigenartige Prägekunſt vornehm— 
lich an fremdem Edelmetall zur Anwendung brin— 
gen zu müſſen“ (Marſop a. a. O. S. 186). Es 
mag wohl ſein, daß das Muſikantentum des Vaters 
den Hauptanteil hat an der früheren Vertrautheit 
Brahms' mit allem, was das Techniſche ſeiner 
Kunſt fordert; und gerade die Selbſtändigkeit 
Brahms' iſt es wohl geweſen, die Schumann zur 
Bewunderung hinriß. Ganz ausgezeichnet weiß 
Spitta („Zur Muſik“, S. 388 ff.) die Eigenart 
Brahms' in etwa folgender Weiſe auszuführen: 
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Brahms gehört nicht zu denen, ſo meint Spitta, 
die große Aufregungen hervorrufen und bildet in 
dieſem Punkt einen geraden Gegenſatz zu Richard 
Wagner. Die erſten Lieder und Sonaten zeigen 
Vertrautheit mit allem, was deutſche Kunſt vor 
ihm geſchaffen, tragen aber ſchon eigenes Gepräge 
und verraten eine ſeltene Frühreife ſowie die 
Fähigkeit, alles in ſich aufzuſaugen. In den erſten 
zehn Werken liegen alle ſeine Haupteigenſchaften 
vor uns: die bis zur Rauheit gehende Männlich— 
keit, ſeine Abneigung gegen bloße Stimmungs⸗ 
muſik, ein herbes Zuſammendrängen des melodi— 
ſchen Gehalts, die Luſt am organiſchen Bilden, 
zumal durch Mittel ſtrenger Polyphonie, die ernſte 
Grundſtimmung und der Drang in die Tiefe, die 
durch eine edle Verſchämtheit verſchleierte warme 
Schönheit des Gefühls. Ferner das Widerſpruchs— 
volle: der Trotz, gewaltſam zu verkoppeln, was 
ſich nicht fügen will, den Genuß, organiſch pla— 
ſtiſche Gliederung durch dichtes Kreuz- und Quer— 
gehölz zu erſchweren. So weit Spitta. 

Rein techniſch hat er vieles von Beethovens 
Schreibweiſe übernommen und weitergeführt. So 
die Beteiligung aller Orcheſterinſtrumente an der 
Verarbeitung der Themen und ihrer Auflöſung in 
die kleinſten Teilchen; die wunderbare Kunſt Beet— 
hovens, die Figuration in ein immer feineres 
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und feineres Filigran aufzulöſen. Wenn Beet— 
hoven (um eine feine Bemerkung Storcks zu wie— 
derholen) das Wort „komponieren“ ablehnte und 
dafür ein „Tondichter“ ſein wollte, ſo „kompo— 
niert“ Brahms im wahren Sinne des Wortes. 
„Beethoven gibt immer und überall die Entwick— 
lung eines Gefühls zum andern; Brahms zer— 
faſert einen Gefühlszuſtand. Seine Pſychologie 
gleicht etwa der Ibſens, während Beethoven neben 
feht. (Storck, a. a. O. S. 791). 
Allerdings gilt das von Storck Geſagte nur von 
dem Inſtrumentalkomponiſten Brahms. Denn als 
Lyriker, als Liederſänger, iſt er oft genug ein 
Dichter in Tönen, der ſich dann um rein äußer— 
liche Formalitäten (wie eine genaue Deklamation) 
nicht kümmert. Er arbeitete unausgeſetzt an ſich 
und wußte ſich unter ſchweren Kämpfen das ab— 
zuringen, was den Vertretern der klaſſiſchen Genie— 
periode mühelos in den Schoß gefallen war. Ich 
ſtehe nun aber auch ganz und gar nicht auf dem 
Standpunkt von Marſop und Louis, Brahms habe 
nicht inſtrumentieren können. Es iſt das ein Mär— 
chen, das durch ſoundſoviel Brahmsartikel hin— 
durchläuft und von manchen modernen Dirigen— 
ten, die nicht imſtande find, die koloriſtiſchen Rät— 
ſel der Brahmsſchen Orcheſterwerke zu löſen, ruhig 
weitererzählt wird. Ich ſtehe vielmehr auf dem 


Standpunkt, den Felix Weingartner neuerdings 
einnimmt: Während nämlich dieſer geniale Diri— 
gent in ſeiner Schrift: „Die Symphonie nach 
Beethoven“ ebenfalls noch auf dem Standpunkt 
des oben angedeuteten Märchens ſteht, hat er vor 
einigen Jahren in der „Allgemeinen Muſikzeitung“ 
einen Artikel veröffentlicht, in dem er Brahms 
direkt als einen Meiſter der Inſtrumentations— 
kunſt bezeichnet. Er weiſt mit Recht darauf hin, 
daß die Partituren Brahms' anders ausſehen, wie, 
die eines Berlioz oder eines Wagner, oder gar 
eines der modernen „Orcheſterfeuerwerker“. Er 
weiſt mit Recht darauf hin, daß der berauſchende, 
üppige Klang des Wagnerſchen Orcheſters häufig 
ſogar ein Hindernis der vollen Verſtändlichkeit 
ſeiner Kunſtwerke ſei, weil man zum Abdämpfen, 
zum Verdecken des Orcheſters und zu andern Mitteln 
greifen muß. Er meint: „Eine Brahmsſche Par— 
titur erſcheint uns wie gemeißelt. Mit größtem 
Kunſtbewußtſein, mit ſtrenger Selbſtbeherrſchung 
und genaueſter Auswahl und Kenntnis der Mittel 
iſt da jede Note hingeſchrieben. Nichts iſt über— 
flüſſig. Jedes Hinzufügen, ja die Abänderung 
eines Vortragszeichens würde ſich ſchwer rächen. 
Es iſt alles auf das feinſte durchdacht und mit 
einer Reife dargeſtellt, die höchſte Bewunderung 
erregen muß. Herbe klingt es oft, gewiß, aber 
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nur an Stellen, wo eine andere, ſinnlich reiz— 
vollere Behandlung des Orcheſters nicht mit dem 
muſikaliſchen Gedanken übereinſtimmen würde. 
Treten weichere Empfindungsäußerungen hinzu, 
ſo iſt der Klang des Orcheſters oft von geradezu 
bezaubernder Schönheit, allerdings nie im Wag— 
nerſchen Sinne. Wie in ſeiner Erfindung, ſo 
iſt Brahms auch in ſeiner Inſtrumentation eine 
männliche, keuſche, in ſich ſelbſt ſchauende Per— 
ſönlichkeit, der jedes Zuviel zuwider iſt. Er ver— 
ſchmäht im allgemeinen die ſogenannten Miſch— 
farben und behandelt die Inſtrumente durchaus 
individuell . . . und er erreicht durch weiſe Ver— 
wendung eine Fülle des Tones, die andere durch 
Maſſenanhäufungen nicht erzielen können.“ Das 
ſind Worte, die um ſo höher zu werten ſind, weil 
ja Weingartner früher anderer Anſicht war, aber 
nun in edler Uneigennützigkeit Brahms das gibt, 
was ihm gebührt. 

Auf einen wichtigen Punkt in der künſtle— 
riſchen Perſönlichkeit Brahms' muß ich noch hin— 
weiſen, d. i. ſeine außerordentliche Liebe für die 
Chormuſik der deutſchen muſikaliſchen Renaiſſance 
und für die Eigenart des alten deutſchen Volks— 
liedes. Auch hier entnehme ich die folgenden Aus— 
führungen wieder dem geiſtvollen Aufſatz Spittas. 

Das Zuſammenfaſſen und Nutzbarmachen 
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alter Formen tft in dieſer großartigen Weiſe noch 
nie dageweſen. Brahms bereicherte die Tonalität 
durch Zurückgreifen auf die Anſchauungen des 
ſechzehnten Jahrhunderts. Mit Bewußtſein griff 
er als erſter ſeit 100 Jahren wieder auf die 
doriſche Tonart zurück. Auch der unvermittelte 
Wechſel zwiſchen großer und kleiner Terz ſtammt 
aus alten Zeiten. Ferner ſeine Rhythmik; das 
Hineinſpielen des geraden Taktes in den unge— 
raden, das ſeit Händel faſt verſchwunden war, 
lebt wieder auf; das Verſchieben einer Taktreihe 
um den Wert eines oder zweier Taktglieder; das 
Kombinieren verſchiedener Rhythmen uſw. Neben 
dieſen Formelementen aber ließ er alte Formen 
wieder aufleben. Den Kanon hatte Schumann 
ſchon vom Spiel wieder zur ernſthaften Kunſt— 
gattung erhoben. Brahms bildet ihn ſtrenger aus 
und verwendet ihn vielgeſtaltiger. Das wichtige 
Geſtaltungsmittel des 15. und 16. Jahrhunderts: 
die Vergrößerung und Verkleinerung einer Melo— 
die, bringt er wieder zur Geltung (op. 3 „Wie 
ſich Rebenranken ſchlingen“); dann die Bildung 
einer neuen Melodie durch die Umkehrung der 
alten uff. Solche Künſte hatten bisher nur An— 
wendung auf den gelehrten Satz gefunden, bei 
Brahms durchdringen ſie ſeine ganze Muſik. Vor 
allem aber zieht er in der Variationsform Gewinn 


aus den Schätzen der Alten. Hier geht er auf 
Bachs Arie mit 30 Veränderungen zurück, die 
ſich als erweiterte Paſſacaglia darſtellt. Beethoven 
und Schumann haben dieſe Form inſofern ver— 
ändert, als ſie die Alleinherrſchaft des Baſſes 
durch Abwechſlung mit melodiſcher Variierung 
beſchränkten. Brahms teilt dieſe freiere Behand— 
lungsart, gibt aber Neues in der Erweiterung 
oder Zuſammendrängung des Themas. Feiner 
und tiefer als in op. 24 kann die Variationen— 
form kaum ausgebildet werden. Die Suite als 
Folge von Tänzen hat Brahms beiſeite gelaſſen, 
aber den Tanz hat er gepflegt, indem er gleiche 
Gattungen in langen Reihen zuſammenſtellte. So 
erwarb er dem Walzer das Heimatsrecht in die 
höhere Kunſtmuſik zurück. Er idealiſierte ihn 
durch Hinzuziehung des Geſanges, ebenſo wie er 
ungariſche Tanz- und Liedweiſen idealiſierte. In 
ſeiner Muſik iſt trotzdem nichts Archaiſierendes in 
dem äußerlichen Sinn wie bei vielen Neueren zu 
finden. Vielmehr hat ſich alles Alte in ſeine höchſt 
perſönliche Tonſprache verflößt. Große Aufmerk— 
ſamkeit wendet er dem Volkslied zu und ſpeiſt 
ſeine eigene melodiſche Erfindung aus dieſem un— 
erſchöpflichen Brunnen. Er ſteht dem Volks— 
lied nicht etwa mit dem Überlegenheitsgefühl des 
gebildeten Menſchen gegenüber, ſondern gibt ſich 
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ganz naiv. Er ändert weder ſprachliche Härten 
noch fremde Ausdrücke am Gedicht. Unübertreff— 
lich iſt hier ſeine Knappheit des Ausdrucks. Als 
Liederkomponiſt legt er den Hauptwert auf die 
Geſangsmelodie, die bei ihm feſt gezeichnet iſt, 
während ſie bei Schumann nur wie aus Träu— 
men in das inſtrumentale Weben hineinklingt. 
Seine Begleitung iſt wohl einfacher als bei 
Schumann, aber ſtrenger in der Stimmführung. 
Sie will untergeordnet ſein, iſt aber zuweilen 
kunſtvoll, klangſchwelgeriſch und techniſch nicht 
leicht. Immer aber ſind Melodie und Baß mit 
feſtem Strich gezeichnet. Überhaupt iſt Brahms 
ſtark in melodiſcher Erfindung, wenn auch ſelten 
gefällig, noch ſeltener herzlich in der Art Schu— 
manns; aber er hat eine ſelten vornehme Anmut. 
Seine Wärme hat etwas Zurückhaltendes; das 
iſt norddeutſche Art! Bricht er einmal los — 
dann bis zur Wildheit. Im Gegenſatz zu der 
jünglingshaften Lyrik von Schubert bis Men— 
delsſohn iſt ſeine Lyrik männlich, an Beethoven 
gemahnend. So iſt auch ſeine Wehmut eine durch— 
aus männliche und berührt ſich in keinem Punkte 
mit blaſiertem Weltſchmerz; vielmehr hat man bei 
ihm immer den Geſamteindruck der robuſten Ge— 
ſundheit. — So weit Spitta. 

Die Geſundheit mag es vielleicht auch ſein, 
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die dem Verſtändnis Brahms' jo lange hindernd 
in den Weg getreten iſt; denn in den letzten Jahr— 
zehnten galt es als etwas Beſchämendes, wahre 
und tiefe Gefühle ſehen zu laſſen und dafür an 
allem ſich zu begeiſtern, was die Menge verblüffte 
und nach Senſation ſchmeckte. Nun, Brahms' 
Meiſterſchaft ſteht freilich abſeits von Senſationen 
und lärmendem Bluff. Ihre ſtille Größe gemahnt 
an die großen Genies unſerer klaſſiſchen Zeit, 
und wenn Brahms ſo gern ſich von denſelben 
romantiſchen Schwarmgeiſtern umflüſtern läßt, 
denen auch Schumann und Weber und Mendels— 
ſohn ſo gern lauſchten, ſo iſt das nur ein Zei— 
chen, daß ſeine künſtleriſche Perſönlichkeit ſo 
ganz und gar aus echt germaniſchen Elementen 
gewoben war. 


Johannes Brahms 


(Nach einer älteren Aufnahme) 


Inſtrumentalmuſik. 


I. Symphonie (c-moll, op. 68). 


Die erſte Symphonie von Brahms iſt im 
Jahre 1876, alſo merkwürdig ſpät, erſchienen; 
aber man muß ſich vergegenwärtigen, daß ſchon 
in ſeinen früheren Inſtrumentalwerken, vor allem 
in dem Klavierkonzert in d-moll der Sympho— 
niker Brahms ſich ausſpricht. Hat man doch 
dieſes Konzert im Hinblick auf die Geſamt— 
ſtimmung ſowie auf die grandioſe Anlage, be— 
ſonders des erſten Satzes, eine neunte Symphonie 
mit Klavier genannt. Auch die beiden Orcheſter— 
Serenaden in D-dur und A-dur ſowie die Va— 
riationen über ein Thema von Haydn ſind durch— 
aus ſymphoniſche Gebilde. 

Die vorliegende erſte Symphonie zerfällt in 
vier Sätze. 

Der erſte Satz: Un poco sostenuto — 
Allegro 
läßt ohne weiteres erkennen, daß wir es 


hier mit ſchwerblütigen und ernſten Lebens— 
Burkhardt, Johannes Brahms. 3 
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problemen zu tun haben. Auf einem unerbittlich 
pochenden Orgelpunkt, der von Paukenſchlägen 
gebildet wird, baut ſich die Einleitung auf; in 
einer ſchneidenden Diſſonanz (vgl. das C, Cis in 
Beiſpiel 1) beſchwört er ſofort die Nacht von 


Not und Sturm vor unſerm Geiſt herauf. Kla— 
gend anworten die Bläſer in hin- und herpendeln— 
den Synkopen (Beiſpiel 2). Dann ſteigert ſich 


die wogende Gärung noch mehr, bis die Oboe 
tröſtende oder reſignierende Töne anſchlägt und 
in das eigentliche Allegro überleitet, das auch 
wieder ſchmerzvoll aufſchreit (man vergleiche Bei— 
ſpiel 3 mit Beiſpiel 1). Nun ſetzt ein neues 


Thema ein, das in weicheren Linien ſchwingt, 
aber doch von einem Baß geſtützt wird, in dem 
wir das chromatiſche Motiv der Einleitung wie— 
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dererkennen und ſo gleich einen Begriff bekommen 
von den mannigfaltigen, tiefſinnigen und geiſt— 
reichen Beziehungen, von denen die Stimmungs— 
welt dieſes Satzes beherrſcht wird. Ein Über— 
gangsthema führt uns nach Es-dur und damit 
in Gefilde des Troſtes und der ſehnſüchtigen Hoff— 
nung. Eine wundervolle Epiſode ſchließt ſich hier— 
an, in der ſich Klarinette und Horn über eben 
dieſes Thema (Beiſpiel 4) unterhalten, während 


die Streicher ſanft glitzernde Schleier darüber— 
ziehen und es endlich ganz verhüllen. Dann aber 
ruft ein kurz abgeriſſenes, wild trotziges Motiv 
die Streicher von neuem auf den Plan, und dieſes 
Motiv (Beiſpiel 5) tobt nun wie ein wilder Ge— 


witterſturm durch die Höhen und Tiefen des Or— 

cheſters, ſich bald zwiſchen verzweiflungsvollem 

Ringen emporreckend, bald in ohnmächtiger Wut 

hinabſtürzend. Auf das es-moll dieſes erſten 

Teiles folgt dann ein leuchtendes H-dur. Es 

ſcheint, als ob es zu Sieg und Triumph kommen 
38* 
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ſollte (Beiſpiel 6) — aber das klagende Fagott, 
dann Flöte und Oboe belehren uns eines anderen. 
Und wieder reißt uns das wilde ¼-Motiv (Bei: 
ſpiel 5) aus allen Träumen empor, und dann be— 
ginnt eine ſchöne und zarte Stimmung ſich um die 


Seele des Hörers zu legen; aber die chromatiſch 
aufſteigenden Bäſſe künden Unheil: eine ganz ge— 
waltige, machtvolle Steigerung baut ſich auf einen 
Orgelpunkt auf. Kretzſchmar weiſt darauf hin, 
daß gerade dieſe Periode eine der gewaltigſten 
Leiſtungen im pathetiſchen Stil und zugleich 
ein Meiſterſtück in der Kunſt, Übergänge zu 
machen, bedeutet. 14 Takte lang währt der 
Orgelpunkt auf G. Die Repriſe iſt ganz wie in 
der klaſſiſchen Symphonie mit der entſprechen— 
den Modifikation der Tonarten gehalten. Aber 
ähnlich wie Beethoven es in der fünften Sym— 
phonie (mit der man auch ſonſt die vorliegende 
vergleichen könnte) getan hat, läßt Brahms einen 
Anhang folgen, indem er den chromatiſch auf— 
ſteigenden Gedanken der Einleitung verlängert 
und mit ſeiner Hilfe den ganzen Satz wehmuts— 
voll und reſigniert ausklingen läßt. 
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Zweiter Satz: Andante sostenuto (E-dur). 

Der Kampf hat ausgetobt, und die von 
Sehnſucht umfloſſene Stimmung der Wehmut, 
mit der der erſte Satz ſchloß, klingt in dem 
zweiten weiter. Mild und innig ſetzt der Haupt— 
gedanke ein (Beiſpiel 7), eine leidenſchaftsloſe 


Ruhe breitet ſich aus, und nur ganz von fern 
ſcheint eine leiſe Ahnung an den vergangenen 
Kampf aufzuſteigen (man vergleiche das A, Ais, 
H im 5. und 6. Takte von Beiſpiel 7 mit dem C, 
Cis, D in Beiſpiel 1). Wundervolle Zwieſprachen 
zwiſchen Oboe und Klarinette, Bäſſen und Flöten 
bilden den Inhalt des zweiten Satzes und ſtützen 
ſich in der Hauptſache auf ein rhythmiſch leb— 
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hafteres, wenn auch immer noch ſanft hinfließen— 
des Thema (Beiſpiel 8), zu dem die Streicher 
ſtellenweiſe eine ſynkopierte Begleitung liefern, 
die wie ſtockendes Herzklopfen klingt. 
Dritter Satz: Un poco Allegretto e 
grazioso (As-dur). 

Von dem Geiſt, der in den Scherzoſätzen 

der klaſſiſchen Symphonie lebt, iſt nun freilich 
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in dieſem Satz nichts zu merken. Vielmehr werden 
alle heiteren und frohmütigeren Regungen unter 
dem Geſichtspunkte des ernſten erſten Satzes ge— 
ſchaut, wenn auch Grazie und Anmut ihr tän— 
delndes Spiel darin treiben. Wie ein an 
ſich unſymmetriſches Thema durch die Behand— 
lung gewinnen kann, beweiſt das erſte Thema 
(Beiſpiel 9), das von der Klarinette angeſchlagen 


Klarinette 


wird und ſcheinbar einen Takt zu lang iſt (Bei— 
ſpiel 10 u. 11). Das zweite Thema ſchaut ſchon 


Klarinette 


trüber drein, verzieht ſogar im 5. Takt das Ge— 
ſicht zu wirklichem Schmerz. Dann aber löſt 


Oboen 


ein liebenswürdiges Turnier zwiſchen Holz— 
bläſern und Streichern dieſe Stimmungen ab 
(Beiſpiel 12). Auch in dieſem Satze iſt die 
Wiedereinführung des erſten Themas ganz 
meiſterhaft geſtaltet. Zunächſt bringen es die 
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Streichinſtrumente unisono, dann in verlänger: 
ten Notenwerten, und endlich nimmt es wieder 


die Klarinette auf. Am Schluß wird das reiz— 
volle Wechſelſpiel des Trios wiederholt. 


Vierter Satz: Adagio — Piu Andantino 
— Allegro non troppo ma con brio. 
Auch in dieſem letzten Satze herrſcht ein 
anderer, man möchte ſagen, ein moderner Geiſt, 
denn in ſeiner breiten Anlage und ſeiner Drei— 
teilung geht dieſer Satz weit über die bisher üb— 
lichen finalen Sätze hinaus. Das einleitende 
Adagio ſteht ſchon ganz unter dem Einfluß tra— 


giſcher Stimmungen (Beiſpiel 13); auch das hier— 
an ſchließende Pizzicato der Streicher deutet ſchon 
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auf die kommenden Stürme hin — „wie von 
nervöſer Erſchütterung ergriffen“, nennt es 
Knorr, — und nun ſchäumt das Orcheſter wieder 


von den tiefſten Tiefen bis zu den höchſten Höhen 


in wilder Empörung auf (Beiſpiel 14). Da tritt 


plötzlich eine überraſchende Wendung ein: Ein 
freundliches, weihevolles Hornſolo (Beiſpiel 15) 


lingt ihm auch, Frieden zu ſchaffen, beſonders als 
ſich ſeinem milden Wort die Poſaunen mit 
ernſtem Mahnwort anſchließen, und nun taucht 
jener volkstümlich edle Geſang auf, der ſich als 
das Hauptthema des letzten Satzes darſtellt Bei— 
ſpiel 16), und der in ſeiner Anlage ein wenig an 


den Freudenhymnus in Beethovens IX. Sym— 
phonie erinnert. Als man Brahms auf dieſe 
unverkennbare Ahnlichkeit aufmerkſam machte, ſoll 


. 


er in ſeiner knorrigen Weiſe gejagt haben: „Das 
merkt jeder Eſel“ (Si e non vero, e ben tro- 
vato). Auch darin wird man an Beethovens IX. 
erinnert, daß dieſer letzte Satz wie ein Siegeszug 
an uns vorüberzieht, ein Zug von ſiegesſtolzen 
Kämpen, in deren Augen wir freilich gelegentlich 
auch noch eine andere Stimmung aufblitzen ſehen, 
vielleicht die Erinnerung an den Verluſt, den 
der vorhergehende Kampf gebracht hat (Bei— 
ſpiel 17). 


Die erſte Symphonie wurde bei ihrer erſten 
Aufführung in Karlsruhe (am 4. November 
1876), Mannheim, München und Wien ſehr kühl 
aufgenommen, und erſt der Erfolg in Leipzig be— 
ſiegelte das Schickſal dieſes Werkes, das nunmehr 
ſeinen Weg durch die Konzertſäle der geſamten 
muſikaliſchen Welt antrat. 


II. Symphonie (D- dur, op. 73). 


Aus dem Getöſe klirrender Kämpfe weg in 
anmutige Täler des Friedens, die vom Hauche 
romantiſcher Stimmung durchweht ſind, führt 


ame 


uns dieſe zweite Symphonie. Deiters nennt jie 
eine anmutig gewobene Märchenerzählung; La 
Mara meint, daß ſie ſich von der ſtolzen, herben 
Größe, dem tragiſchen Pathos und dem idealen 
Gehalt der erſten Symphonie weit entfernt. „Was 
wir hier vor uns ſehen, iſt lächelndes Leben, 
freudiges, ſchwellendes Sprießen und Blühen.“ 


Erſter Satz: Allegro non troppo. 


Die weiche Hornmelodie des erſten Themas 
(Beiſpiel 18), an die ſich die Holzbläſer fortſetzend 


anſchließen, leitet ohne weiteres in dieſe Idylle 
ein. Munterer und neckiſcher geſtalten ſich zwei 
weitere Motive (Beiſpiel 19 a und p), von denen 


das erſte mit echt Brahmsſcher Kunſt reich imi— 
tiert wird. Das zweite Thema (Beiſpiel 20) 
ſtellt ſich dar als eine breit angelegte kurze Me— 
lodie in den Celli, die von Violinachteln anmutig 
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umrankt wird. Zu dieſer ſanften Anmut ſtehen 
nun freilich zwei weitere Themen in willkomme— 


nem Kontraſt, beſonders das ſcharf gezeichnete 
Beiſpiel 21 und das rhythmiſch ruhigere, aber 


durch lebhafte Imitationen verſtärkte Beiſpiel 22, 
das überhaupt eine nicht unwichtige Rolle in der 


ganzen Symphonie ſpielt. Die Durchführung 
dieſes Satzes iſt ein kontrapunktiſches Meiſter— 
werk; aber es wuchtet nicht die Schwere und Laſt 
der Arbeit darauf, ſondern die Anmut und der 
holde Zauber des Ganzen iſt auch hier gewahrt. 
Das Coda des Satzes führt wieder das Horn 
ein, und unter ſeiner Mithilfe geſtaltet es ſich 
zu einem überaus reizvollen Abſchluß des ganzen 
erſten Satzes. 
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Zweiter Satz: Adagio non troppo (H-dur). 


Hier kommt es wieder zu trüberen Stim- 
mungen; wenigſtens was uns die Celli am An— 
fange erzählen (Beiſpiel 23), hat ſo gut wie nichts 


mit dem heiteren Behagen des erſten Satzes ge— 
mein. Ein neues Motiv wird dann fugato durch— 
geführt und leitet zu einem leicht beſchwingten 
Thema über, das, wie Kretzſchmar ſehr hübſch 
bemerkt, die Phantaſie in die Jugendzeit, in die 
glücklichen Tage von Spiel und anmutigem Tanz 
zurückführen will (Beiſpiel 24). Aber dieſe 


freundlichen Bilder herrſchen nicht lange vor, 
vielmehr wird die trübſelige Stimmung des An— 
fangs wieder aufgegriffen und mehr und mehr 
geſteigert. Der Schluß mit ſeinem immer tiefer 
herabſchwebenden Thema und ſeinem ganz leis 
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ausklingenden H-dur iſt von zwingender 
Schönheit. 
Dritter Satz: Allegretto grazioso 
(Quasi Andantino). 
Von einer reizenden Naivität übergoſſen iſt 


das Anfangsthema des dritten Satzes (Beiſpiel 
25), das bald darauf eine Umbildung nach ſeiten 


einer neckiſchen Ausgelaſſenheit erfährt, um dann 
plötzlich einer faſt grotesk wirkenden, rhyth— 
miſchen Umbildung zu weichen. Es iſt ein unga— 
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riſcher Einſchlag in dieſer Umbildung (Bei: 
ſpiel 26) unverkennbar; ebenſo in dem Trio, das 
im luſtigen Dreiachteltakt an uns vorüberhaſtet. 


Vierter Satz: Allegretto con Spirito. 
Friſch und flott, von einer gewiſſen Feſt— 
ſtimmung getragen, ſetzt das erſte Thema ein, zu— 
nächſt zwar noch pianiſſimo, dann aber auf 
mächtigen Fortewogen des ganzen Orcheſters 
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ſchwimmend (Beiſpiel 27). Es macht einem 
zweiten Hauptgedanken (Beiſpiel 28) Platz, 


der dieſelbe Grundſtimmung zeigt und in 
ſeinem weiteren Verlauf (Achtel-Figuren der 


Holzbläſer und Pizzikatoakkorde der Strei— 
cher) wundervolle Orcheſterfarben zeigt, die 
das Märchen vom ſchlecht inſtrumentierenden 
Brahms gänzlich ad absurdum führen. Auch hier 
iſt die Repriſe wie üblich geſtaltet und ein lang⸗ 
ausgedehntes Coda führt in fein vorbereiteter 
Spannung alle Gedanken einer jubelnden Freudig— 
keit entgegen. | 

Die zweite Symphonie wurde am 30. De: 
zember 1877 in einem philharmoniſchen Konzert 
in Wien zum erſten Male aufgeführt und fand 
eine bedeutend günſtigere Aufnahme als ihre 
ältere Schweſter. | 


III. Symphonie (F-dur, op. 90). 


Riemann weist darauf hin, daß bei diejer 
Symphonie gefliſſentlich der gemeine, grelle 
Glanz der groben Blechinſtrumentierung ver— 
mieden iſt, und daß ebenſo das blendende, rau— 
ſchende Tremolo der Streichinſtrumente in hoher 
Lage durch wogende Synkopierung erſetzt ſei. 
„Alles irgend nach Bravour ſchmeckende Paſſagen— 
weſen umgeht er ebenſo durch wechſelndes Ab— 
löſen der beteiligten Inſtrumente, ſteigert über— 
haupt die Durchbrochenheit, ſagen wir: die Gotik 
des Satzes zu einem vor ihm kaum geahnten 
Raffinement. Alles Soliſtiſche ſcheidet er als 
unſymphoniſch ſtreng aus.“ Hans Richter hat. 
dieſes Werk als die Eroika von Brahms be— 
zeichnet — eine Bezeichnung, die wohl nur auf 
den letzten Satz zutrifft, der überhaupt zu 
Brahms' beſten Leiſtungen gehört. Intereſſant 
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iſt das Motto, das Pauli aus dieſem Werk her— 
auszuſchälen verſucht (Beiſpiel 29), und das ge— 
wiſſermaßen als Leitmotiv das ganze Werk durch— 
zieht. Kretzſchmar meint ſogar, daß dieſe dritte 
Symphonie vielleicht den Ausgangspunkt einer 
neuen Periode für die Kunſtgeſchichte bildet, weil 
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ſie mit der Beethovenſchen Methode der Satz⸗ 
dispoſition bricht und den Schwerpunkt aus der 
Durchführungspartie in die Themengruppe, in 
das Gebiet der erſten Erfindung zurücklegt. 


Erſter Satz: Allegro con brio (F- dur). 


Die einleitenden Akkorde ſtützen ſich auf das 
angedeutete Leitwort (Beiſpiel 29), das dem erſten 
Thema die harmoniſche Grundlage gibt (Bei- 
ſpiel 30). Es leuchtet eine tatenfrohe Energie, 
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ein friſch-froher Drang nach Betätigung aus 
dieſem Thema, dem Bildungen von zarterem, 
weiblicherem, graziöſerem Charakter folgen, wie 
Beiſpiel 31. Dieſer Gedanke wird nun ganz be= 


ſonders reichen Abwandlungen unterworfen, ja, 
er erſcheint ſogar in Moll. Eine wundervolle 
Hornmelodie, die ſich auf das „Motto“ (Bei: 
ſpiel 29) ſtützt, leitet die Repriſe ein. Der Durch⸗ 
führungsſatz iſt übrigens ſehr wenig ausgedehnt, 
eben weil die Themen ſelbſt außerordentlich breit 
angelegt ſind. | 
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Zweiter Satz: Andante (C-dur). 

Dieſer Satz mit jeinem liedartigen Charakter 
iſt ganz und gar auf einen friedvollen und be— 
ſchaulichen Ton geſtimmt. Das Hauptthema iſt 


das folgende (Beiſpiel 32), das reich variiert und 
von einem Seitenthema abgelöſt wird (Bei- 


ſpiel 33). Klarinette und Fagott ſchlagen dieſen 

leiſe klagenden Ton an. 

Dritter Satz: Poco Allegretto (c-moll). 
Die freundlichen Bilder des erſten Satzes 

treten zurück, dunklere Nebel ſteigen herauf. Das 

erſte Thema ſcheint wehmütig an vergangene gute 


alte Zeiten zu erinnern (Beiſpiel 34). In einem 
Mittelſatz in As-dur ſcheinen die Holzbläſer mit 
Burkhardt, Johannes Brahms. 4 
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zaghaftem Bitten das Unheil abhalten zu wollen 
— das Unheil, das im letzten Satze heraufſteigt. 


Vierter Satz: Allegro (f-moll). 
Das erſte Thema des Satzes führt uns gleich 
in dieſe dämoniſchen Gebiete (Beiſpiel 35), ſteigt 


düſter aus der Tiefe herauf, rennt in die Höhe 
und wendet ſich wieder zur Tiefe hinab, ſeinen 
gefahrdrohenden Lauf durch einen rhythmiſchen 
Ruck plötzlich unterbrechend. Die Poſaunen, die 


jetzt pianiſſimo einſetzen und ſchwüle Harmonien 
in Streichern und Holzbläſern vorbereiten, ſtei— 


gern ſich zu mächtigem Forte, und nun beginnt 
der Kampf mit dem wilden Motiv der Violinen, 
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dem eine ſchöne Gegenmelodie in Bratſchen und 
Celli zugeſellt iſt (Beiſpiel 36 und 37). Das 
Fagott gebietet den Kampfeswirren Einhalt, und 
nun klärt ſich der Himmel, und eine freundliche 
Zuverſicht breitet ſich aus (Beiſpiel 38). Am 


Schluſſe taucht wieder das Motto auf, dem Gan— 
zen Abrundung und innere Geſchloſſenheit ver— 
leihend. 


IV. Symphonie (e-moll, op. 98). 

Dieſe Symphonie kann man in Wirklichkeit 
die romantiſche nennen, denn es werden Klänge in 
ihr (beſonders im zweiten Satze) angeſchlagen, 
die an mittelalterliche Balladen erinnern, und 
das inſtrumentale Kolorit des Werkes iſt ein ſo 
wunderſam in zarten und verſchwommenen Far— 
ben ſchimmerndes, wie ſie die Romantiker ſchufen 
und liebten. Durch die ganze Symphonie weht 
der Gedanke an die Vergänglichkeit, der ſich ja 
bei Brahms mehr und mehr feſtſetzt und gerade 
in dieſem Kunſtwerke ausprägen ſollte. 
Erſter Satz: Allegro ma non troppo (G-dur). 

Wie ein Lied beginnt dieſer Satz (Bei⸗ 
ſpiel 39), bittend, ſeine Bitte oft ſogar zu ein— 
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dringlichem Flehen ſteigernd. Dieſes Thema 
wird einer ganz meiſterhaften kontrapunktiſchen 
Bearbeitung unterworfen: Bald werfen es die 
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Holzbläſer in durchſichtigen Akkorden dazwiſchen, 
bald bringen es die Bäſſe als eine Art Cantus 
firmus, bald reißen es die Violinen in Oktaven— 
ſprünge auseinander. Dann ſetzt ein neues Thema 
ein, aus dem es uns wie der Waffenklang aus 
turnierfrohen Ritterzeiten grüßt (Beiſpiel 40), 


während Horn und Cello hierüber ihre elegiſchen 
Betrachtungen anſtellen (Beiſpiel 41). 


Zweiter Satz: Andante moderato (A-dur). 

Wenn ich eine ganz ſubjektive Anſicht äußern 
ſoll, ſo muß ich ſagen, daß mir dieſer Satz als 
einer der ſchönſten erſcheint, die Brahms ge— 
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ſchrieben hat, ja, die überhaupt gejchrieben wor— 
den ſind. Der ganze Zauber der Romantik leuchtet 
aus dieſen Tönen, die von wunderſamen, aus der 
Diatonik der alten Kirchentonart geſpeiſten Har— 
monien getragen werden. Es iſt wie ein lang— 
ſames, leiſes Schreiten auf dämmrigen Wald— 
wegen, vorbei an einſtmals ſtolzen Burgen, aus 
deren efeuumſponnenen Trümmern uns eine 
ſchöne Vorzeit grüßt. „Es herrſcht darin eine 
ganz eigene, ſüße, warme Stimmung, ein ſchwär— 
mender Zauber, der in immer neuen Klangfarben 
wunderbar aufblüht, bis ſchließlich alles in ſanf— 
tem Dämmerlichte leiſe verhallt“ (Hanslick). Das 
Hauptthema iſt das folgende (Beiſpiel 42): Es 


wird 25 Takte lang ausgeſponnen, und wenn es 
einmal aufſchäumenden Triolen Platz macht, die 
ſo etwas wie Widerſpruchsgeiſt in die Stimmung 
bringen, ſo flaut dieſer doch bald wieder ab und 
macht dem weichen Romanzenton wieder Platz. 


Dritter Satz: Allegro giocoso (C-dur).*) 
Das Hauptthema dieſes Satzes iſt mit derber 
Hand und dickem Pinſel hingeſtrichen (Bei— 


) Kretzſchmar bezeichnet dieſen Satz irrtümlich 
mit „Preſto“. 


ſpiel 43). Es zeigt ſich vor allen Dingen in 
ſeinem Rhythmus etwas von dem poltrigen und 
hahnebüchenen Humor, wie er Brahms als 
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Menſch auszeichnete. Aber auch die liebens— 
würdige Seite fehlt nicht (Beiſpiel 44). Inter— 
eſſant iſt es, daß ſich in den Mittelſtimmen immer 


wieder Anklänge an das Hauptthema des erſten 
Satzes (Beiſpiel 39) finden, mit großer kontra— 
punktiſcher Kunſt hineinverwebt. Dann aber zuckt 
der Satz oft wieder wie in wildem Dämonismus 
auf und ſtürmt in ſeiner wilden Rhythmik unauf— 
haltſam dem Ende zu. 


Vierter Satz: Allegro energico e 
passionato. 
Dieſer Satz iſt eine Chaconne mit 32 Ver: 
änderungen. Das Thema wird wie mit Flammen— 


ſchrift am Anfang des Satzes von allen Blas— 
inſtrumenten hingeſchrieben (Beiſpiel 45); es 
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wird in der unglaublichſten Weiſe harmoniſiert, 
mit immer neuen Gegenmelodien verſehen, durch 
immer neues rhythmiſches Beiwerk bereichert. 
Eine dieſer Melodien, die es ängſtlich umflattern, 
iſt die folgende (Beiſpiel 46). Allmählich aber 


tritt Ruhe ein in dieſem haſtigen und aufgeſchreck— 
ten Gewoge. Holzbläſer erheben ihre bittenden 
Stimmen (Beiſpiel 47), feierliche Poſaunen— 


akkorde künden eine Mahnung aus anderen Re— 
gionen. Aber es bleibt nicht bei dieſer Ruhe, 
ſondern auf dem Grunde des Hauptthemas erhebt 
ſich nun ein neuer heftiger Sturm leidenſchaft— 
licher Gedanken, von denen das Werk bis zu Ende 
getragen wird. 
Die akademiſche Feſtouvertuͤre (op. 80). 
Das Werk erſchien im Jahre 1881 und ſollte 
den Dank Brahms' für ſeine Promotion zum 
Doktor phil. h. c. der Univerſität Breslau ab— 
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ſtatten. Es iſt ſehr intereſſant aus verſchiedenen 
Gründen. Erſtens weil Brahms hier ausnahms— 
weiſe einmal das moderne Orcheſter verwendet, 
d. h. außer dem üblichen Inſtrumentalkörper 
noch Kontrafagott, dritte Trompete, Tuba, drei 
Pauken, Schlagzeug — alſo ein Apparat, zu 
dem er ſonſt nicht oft greift, der ſich aber durch 
den Inhalt des Werkes rechtfertigen läßt. Und 
eben dieſer Inhalt iſt das zweite Intereſſante: 
Brahms als Vertreter eines fidelen Studenten— 
humors!! Die Geigen ſetzen staccato ein, mit 
einem düſteren Pianiſſimomotiv (Beiſpiel 48), das 
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von einem ſcharf gegenſätzlichen Gedanken ab— 
gelöſt wird, um dann einer kurzen Epiſode vom 
vollen Orcheſter Platz zu machen. Dann ſtimmen 
drei Trompeten das bekannte Studentenlied: „Wir 
hatten gebaut ein ſtattliches Haus“ an, und die 
Holzbläſer führen dieſe Melodie weiter. Nach 
dieſem allerdings mehr ernſten als humorvollen 
Anfang wird es nun etwas luſtiger und friſcher, 
wie Beiſpiel 49 beweiſt, das kontrapunktiſchen 
Bearbeitungen unterworfen wird; nun werden ein 
paar Studentenlieder angeſtimmt: Zuerſt der 
„Landesvater“, dann das bekannte Fuchſenlied 


e 


(„Was kommt dort von der Höh'“), das be— 
ſonders komiſch wirkt, weil es von zwei Fagotten 
geblaſen wird und ſo tatſächlich den Eindruck 


macht, als ob zwei fidele Studenten Arm in 
Arm bierſelig dieſe Melodie ſängen. Sie wird 
ſchließlich vom ganzen Orcheſter aufgegriffen und 
in brillanter Steigerung durchgeführt. Dann er— 
ſcheint in hellglänzender Beleuchtung das „Gau— 
deamus igitur“, von den Violinen mit rauſchen— 
den Paſſagen umkränzt und von den Kontra— 
bäſſen kontrapunktiert. So findet die Ouvertüre 
einen ähnlich glänzenden Abſchluß wie Webers 
Jubel-Ouvertüre. 


Tragiſche Guvertuͤre (op. 81). 
Es ſcheint, als ob Brahms bei dieſer Ouver— 
türe keinen beſtimmten dramatiſchen Vorwurf im 
Auge gehabt habe, ſondern als ob er lediglich 
tragiſche Stimmungen habe zu einem Kunſtwerk 
kriſtalliſieren laſſen wollen. Ein dumpfer Paufen- 
wirbel leitet das Werk in einer charakteriſtiſchen 


5 


dünſteren Tonfarbe ein, und ebenſo düſter iſt das 
erſte Uniſonothema in den Streichern (Bei— 
ſpiel 50), das ſich zu einem mächtigen Creſcendo 


— 


in ſcharf gezackten Rhythmen emporreckt. Dann 
folgen zwei neue Themen: ein klagendes, von 
der Bratſche angeſchlagen, und eines in ſynko— 
pierten Dreiklängen, das ebenfalls an der ernſten 
Grundſtimmung feſthält. Sie leiten über zu dem 
zweiten Thema, das in F-dur ſteht und mildere, 
verſöhnlichere Linien zeigt (Beiſpiel 51). Dann 


51. 22 


kommt es zu einem energiſchen Aufraffen, und 
es beginnt der Durchführungsteil, der ſich haupt— 
ſächlich an das kleine Motiv, Beiſpiel 50, Takt 4 
und 5, hält. Es ſchwingt ſich zu einer macht— 
vollen Steigerung auf, und zwar kurz vor dem 
Schluß, wo die vier erſten Takte des Haupt— 
themas zuerſt von den Bäſſen, dann in der Ver— 
größerung von den Holz- und Blechbläſern ange— 
ſtimmt werden und vielleicht den Untergang des 
Helden muſikaliſch illuſtrieren ſollen. 


1 


Die Serenaden. 


Serenade in D-dur (op. 11). 

Von dieſer im Jahre 1859 komponierten 
Serenade erzählt Kalbeck, daß Brahms urſprüng— 
lich habe eine Kaſſation, d. h. eine Muſik leichteren 
Genres, etwa ein Oktett für ein ganz kleines 
Orcheſter nach Mozarts Vorbild, ſchreiben wollen; 
beſonders hatte er ſich in Detmold mit Haydn— 
ſchen Orcheſterpartituren beſchäftigt und hatte 
an den Mozartſchen Serenaden und ihrem wun— 
dervollen Klangreiz viel Gefallen gefunden. 

Das Werk beſteht aus ſechs Sätzen: Der 
erſte Satz, ein Allegro molto, iſt im erſten Teile 
durchaus von idylliſchen Stimmungen beherrſcht, 
wie das naiv-freudige, vom Horn vorgetragene 
erſte Thema beweiſt. Das zweite Thema ſchlägt 
ernſtere, aber durchaus noch nicht ernſte Töne an; 
im Schluß taucht ein zart ſchwärmendes Flöten— 
ſolo auf. 

Der zweite Satz, ein Scherzo, wird von 
Kretzſchmar als mit Wiener Einflüſſen durch— 


tränkt bezeichnet; das ſtimmt, wenn man den nied— 
lichen Seitenſatz (Beiſpiel 52) ins Auge faßt. 


o 


Der dritte Satz, Adagio, beginnt mit einer 
der ſchönſten Melodien, die Brahms überhaupt 
geſchrieben hat (Beiſpiel 53). Kalbeck weiſt darauf 
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hin, daß man aus dem Kolorit dieſes träume— 
riſchen Satzes erkennen kann, welch ein feiner 
Hörer und Kenner der Inſtrumente Brahms be— 
reits geworden ſei. Die tiefen Streichinſtrumente 
und die Fagotte leiten dieſen eigenartig zögern— 
den und dunkel wogenden Geſang ein: „Man 
glaubt, die Erde in ihrem Schlummer ruhig atmen 
zu hören, und der leiſe wehende Wind ſchleicht ſo 
behutſam über ſie hin, als fürchte er, die Blumen 
aufzuwecken. Wenn nach der überleitenden, zu— 
erſt von den Geigen intonierten, dann vom vollen 
Bläſerchor aufgenommenen B-dur:Melodie das 
Horn ſeine ſehnſuchtsvolle Klage anſtimmt, iſt es, 
als müſſe einem das Herz entzweigehen vor 
Bangen und Verlangen.“ Die Durchführungen 
dieſes Satzes ſind ſo kunſtvoll geſtaltet, daß ſie 
eigentlich den harmloſen Charakter der Sere— 
nade verlaſſen und durchaus auf das Gebiet der 
Symphonie hinüberſpielen. N 
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Der vierte Satz iſt ein Doppelmenuett, köſt— 
lich in ſeiner drollig-gravitätiſchen Art, in der die 
Sextenmelodie der Klarinetten liebenswürdig 
graziös einhertänzelt, und ebenſo köſtlich mit dem 
komiſchen Murky-Baß“), der die Melodie des 
zweiten begleitet. 

Der fünfte Satz iſt wieder ein Scherzo, 
deſſen Hauptthema vier Takte aus dem Scherzo 
der zweiten Beethovenſchen Symphonie zitiert, 
während ein hierzu gelieferter Kontrapunkt deut— 
lich an den Finalſatz der Haydnſchen D-dur— 
Symphonie erinnert — eine Verbeugung vor den 
beiden großen Meiſtern, die Brahms ganz wohl 
zu Geſicht ſtand und doch nicht ohne Humor iſt. 

Der letzte Satz, ein Rondo, iſt ebenfalls mit 
froher Laune angefüllt. Man hat von dieſen 
fröhlich ſchlendernden Melodien den Eindruck, als 
ob die Geſellſchaft der luſtigen Muſikanten nun— 
mehr nach Hauſe zöge. 

Dieſe Serenade iſt uns deshalb intereſſant, 
weil ſie als erſtes Werk von Brahms in Paris 
aufgeführt und ſehr günſtig aufgenommen wurde. 
Die Pariſer Kritik betonte damals beſonders die 
pikante Inſtrumentation. 


) Unter Murky⸗Bäſſen verſteht man fortgeſetzte 
Oktavenbrechungen als Begleitung. 
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Serenade in A-dur (op. 16). 


In dieſer Serenade macht Brahms ſeinen 
großen Vorgängern keine Konzeſſionen mehr, ſon— 
dern zeigt vielmehr ſein eigenes Geſicht. Das 
Werk iſt entſchieden reifer in der Geſtaltung und 
tiefer in der Empfindung, wenn auch nicht ſo von 
Frohlaune erfüllt wie die erſte Serenade, ſon— 
dern tiefer und zurückhaltender. Kretzſchmar 
nennt ſie die brünette Schweſter ihres blonden 
Bruders, in die Brahms ganz beſonders ver— 
liebt war. 

Das Hauptthema des erſten Satzes (Alle— 
gro moderato) — Beiſpiel 54 — iſt echt weib— 


lich zurückhaltend, während das zweite Thema ein 
wenig leichter gewogen werden kann. 

Der zweite Satz iſt ein Scherzo. Er fällt 
in ſeinem Wildfangweſen, das aus dem Drei— 
vierteltakt-Motiv (Beiſpiel 55) gern den Zwei— 


Vivace. 5 
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vierteltakt herausleſen möchte, aus dem Rahmen 
des Ganzen heraus — aber nicht unangenehm, 
und die Sextenparallelen des Trios ſpielen doch 
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wieder auf gewiſſe Sehnſüchte des weiblichen 
Herzens an. 

Der dritte Satz, Adagio, betont dieſe ſehn— 
ſüchtigen Stimmungen noch ſtärker, und die An— 
fangsmelodie der Klarinetten, aus deren um— 
florten Augen etwas wie Nichterfüllung ſpricht, 
wird in ihren etwaigen freundlicheren Regungen 
ſofort unterdrückt von einer Baßfigur, die eben 
dieſe Melodie immer nach Art der Paſſacaglia 
begleitet. 

Der vierte Satz iſt als „Quasi menuetto“ 
bezeichnet, es fehlt ihm aber von der behäbigen 
Freundlichkeit desſelben Satzes der D-dur-Sere— 
nade ſo ziemlich alles, und die Klage, die die 
Oboe ſtockend und zögernd im Trio anſtimmt, hat 
etwas Rührendes. 

Nur der letzte Satz, ein Rondo, beſinnt ſich 
wieder auf fröhlichere Zeiten. Beim erſten Takt 
(Beiſpiel 56) iſt es: „als ob jemand ‚herein‘ 


riefe: durch die geöffnete Tür kommt es zierlich 
getrippelt und geſchwänzelt wie ein Schwarm 
bunter Tauben oder reizender Mädchen, die ſich 
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im Fluge zum Reigen verbinden; einzelne Grup— 
pen bilden ſich, und die Auserwählte ergreift zu— 
erſt das Wort zu einer beziehungsvollen An— 
ſprache“ (Beiſpiel 57). Andere löſen ſie ab und 


werfen einander das Motiv (den Auftakt von Bei— 
ſpiel 57) wie einen Ball zu, bis ſie der wieder— 
holte Signal- oder Kommandoruf (1. Takt von 
Beiſpiel 56) zum Stillſtehen bringt. Aber das 
muntere, leicht beſchwingte Völkchen iſt nicht zu 
halten; ſein luſtiges Getümmel fängt gleich wieder 
von neuem an. 


Variationen über den Antonius⸗Choral 
von Haydn, B-dur (op. 56). 

Das Werk erſchien im Jahre 1874 und ent⸗ 
nahm fein Thema einem Haydnſchen Diver: 
timento für Blasinſtrumente, einer volkstüm⸗ 
lichen, ſchlichten und ernſten Melodie, die Brahms 
zu einem mit höchſter Technik geformten Meiiter: 
werk geſtaltete. Aber es iſt nicht nur die meiſter— 
liche Technik, die uns bei der inneren und äußeren 
Umbildung dieſes Motivs in die Ohren fällt; es 
ſind nicht nur die Künſte des einfachen, doppelten 
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und dreifachen Kontrapunkts, die den Kenner mit 
Bewunderung erfüllen, ſondern es iſt auch die 
Tiefe des Stimmungs- und Empfindungsgehalts, 
die dem Werke Ewigkeitswert verleihen, und es 
ſind endlich die zahlreichen Schönheiten klang— 
licher Natur, die auch den Laien immer entzücken 
werden. Brahms ſchuf in jeder der acht Varia— 
tionen ein eigenes, in ſich gefeſtigtes Stimmungs— 
bild: bezaubernde Lieblichkeit (Nr. 3), blenden⸗ 
der Witz (Nr. 5), leidenſchaftliches Heldentum 
(Nr. 6), idylliſche Harmloſigkeit (Nr. 7), geiſter⸗ 
hafte Bilder (Nr. 8) — alſo Zeichnungen von 
ſchärfſter Gegenſätzlichkeit werden durch das Band 
des gemeinſamen Themas zu einem einheitlichen 
Ganzen verſchmolzen. 


Die Klavierkonzerte. 


Klavierkonzert Fr. I in d-moll (op. 15.) 

Am 27. Februar 1854 lief Schumann im 
Schlafrock, ohne Kopfbedeckung, zum Rhein hin⸗ 
ab und ſtürzte ſich in den Strom. Dieſer Selbſt— 
mordverſuch hatte natürlich auf Brahms den 
größten Eindruck gemacht; er war ſofort von 
Hannover nach Düſſeldorf geeilt, um ſich der 
ſchwergeprüften Klara Schumann zur Verfügung 
zu ſtellen. Um dieſe Zeit hörte er auch zum erſten 


Burkhardt, Johannes Brahms. 5 


Male in Köln Beethovens IX. Symphonie. Beide 
Anläffe mögen ihm die Ideen zu ſeinem 
d-moll-Konzert gegeben haben, dieſem mächtigen 
Werke, das ihn, wie noch kein anderes, beſchäf— 
tigt und gewaltig zu ſchaffen gemacht hat. Kal— 
beck nennt es das titaniſche Schmerzenskind ſeines 
Geiſtes, nennt es eine Symphonie mit obligatem 
Klavier, und Hanslick meint, daß nie zuvor ein 
Klavierkonzert mit ſo ernſter, ſtrenger Rede auf— 
getreten und ſo durchaus ſymphoniſch und aller 
bloß glänzenden Wirkung abgewendet geweſen ſei. 
Um ſo merkwürdiger iſt es, daß Brahms dieſes 
Werk, in dem ſich eine gereifte, männliche Meiſter— 
ſchaft äußert, als Jüngling geſchrieben hat. 
Schon im erſten Satze, dem Maeſtoſo, tritt 
der ſymphoniſche Charakter deutlich hervor, und 
zwar in einem der furchtbarſten Seelenſtürme, 
der hier den Künſtler bewegt haben mag. Wie 
aus Erz gehauen erſcheint das erſte Thema (Bei— 
ſpiel 58), das in ſeinem zweiten Teil ſich in einen 


rührenden Sehnſuchtsgeſang der Geigen und 
Klarinetten auflöſt. Aus der weicheren Stim— 
mung aber reißen uns Celli und Fagotte wieder 
auf, und die Violinen ſchleudern wie eine Fanfare 


einen Aufruf zu neuen Taten in die Stimmung. 
Nun tritt das Klavier auf, deſſen Terzen- und 
Sextenpaſſagen ſich wie weiche Hände ſanft um 
ein geliebtes Haupt legen. Aus dem zweiten 
Thema aber, das das Klavier anſtimmt, ſpricht 
ebenſowohl warme Innigkeit wie aufwallende 
Leidenſchaft (Beiſpiel 59), und dieſe Leidenſchaft 


ringt ſich höher und höher empor, bis ſie ſich im 
Orcheſter in den Holzbläſern zu einer ſanften An— 
mut verklärt und verflüchtigt. Im Klavier hebt 
nun ein kanonartiger Zwiegeſang an, der, eben— 
falls von leidenſchaftlicher Erregung ausgehend, 
ſich in flüſternde Zartheit verliert; dieſe weichen 
Träume werden vom Orcheſter weiter ausge— 
ſponnen, aber ebenſo ſchnell wieder durch wuchtige 
Schickſalsſchläge zerſtört. Es iſt gegen den Schluß 
des erſten Satzes, als ob durch dieſe Schickſals— 
ſchläge in der Seele des Komponiſten nunmehr 
ein kühner Tatendrang, ein gewaltiger Mannes— 
mut und ein herb-ſtrenges Pflichtgefühl heran— 
reiften, die mit ſtrenger Unerbittlichkeit ihn die 
5* 
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ſchroffen und fteilen Pfade zum Ziel hinan— 
führten. 

Der zweite Satz, Adagio, iſt ganz anders ge— 
ſtaltet. Er wirkt wie das Bild einer in tiefſtem 
Frieden ruhenden und von ſilbernem Mondglanz 
übergoſſenen Landſchaft. Es iſt ſehr intereſſant, 
daß die liebliche Melodie, in der ſich am Anfange 
die Violinen ergehen, (Beiſpiel 60) ſpäter im 


Parzenlied und in der Nänie in ähnlicher Weiſe 
wiederkehrt. In der Original-Partitur trägt der 
Satz die Überſchrift: „Benedictus qui venit in 
nomine domini“. Das Klavier, das nunmehr 
mit einem ausdrucksvollen Thema einſetzt, gibt 
uns Kunde von der Gemütsbewegung, die doch 
unter dieſer friedlichen Oberfläche ſchlummert. 
Ein zartes Zwiegeſpräch in dem Streichorcheſter, 
das die leiſe Erregung des Klaviers beſchwich— 
tigen möchte, folgt und ſteigert ſich mehrmals zu 
heftigſtem Schmerz, den die wiederholten tröſten— 
den Terzen- und Sextenmelodien der Klarinetten 
und Oboen nicht beſchwichtigen können. Der 


RUE 


Schluß aber atmet wieder den tiefen Frieden wie 
der Anfang. 

Der dritte Satz, Allegro non troppo, iſt 
durchaus nicht als ein Scherzo aufzufaſſen, ſon— 
dern trotz aller munteren Töne, die das erſte 
Thema anzuſchlagen ſcheint, iſt doch die Grund— 
ſtimmung eine pathetiſche. Kalbeck glaubt hierin 
ſogar das Geleite zu erkennen, das dem vom 
Wahnſinn umnachteten Davidsbündler nach 
Endenich in das Haus der Schrecken und des 
Todes gegeben wird.“) Aus den Wirbeln des 
Anfangs und dem kräftigen Aufſchwunge, zu dem 
ſich das erſte Thema emporrafft, taucht dann im 
Klavier ein zweites Thema auf, das ſich wie eine 
bittende Klage anläßt (Beiſpiel 61). Es kommt 


hier wiederholt zu den ſchärfſten Stimmungsgegen— 
ſätzen, ſo an der Stelle, wo aus dem flimmernden 
Tremolo der Streichinſtrumente ein Hornruf und 
daran anſchließend Trompetenklänge den Hörer 
emporreißen. Auch die Zwiegeſpräche, die die 


) Bekanntlich wurde Schumann nach feinem 
Selbſtmordverſuch am 4. März in die Privatirren⸗ 
anſtalt nach Endenich bei Bonn transportiert. 
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wogenden Streicher mit den Trillerfetten im 
Klavier halten, ſorgen für gegenſätzliche Wir— 
kungen. Schließlich wird aus dem Hauptthema 
ein energiſches Fugato gebildet, und hieran 
ſchließt ſich eine ganz gewaltige Steigerung, 
die wieder von einem flimmernden Tremolo in 
den Streichern abgelöſt wird. Dann folgt die 
Kadenz und dieſer ein jubelnder, ſtrahlende Aus— 
ſöhnung mit dem herben Schickſal kündender 


Schluß. 


Klavierkonzert Fr. 2 in B-dur (op. 83). 

Auch dieſes zweite Konzert, das 1880 zum 
erſten Male aufgeführt wurde, trägt ſymphoni— 
ſchen Charakter. Es iſt aber im großen ganzen 
durchaus verſtändlicher und zeigt nichts mehr von 
der gewitterſchwülen und verſengenden Leiden— 
ſchaft des erſten. Wie Hanslick meint, braucht es 
nur zu erklingen, um zu ſiegen, und es verhält 
ſich zum erſten Konzert ungefähr ſo, wie die erſte 
Symphonie zur zweiten. Dem Klavier wird hier 
kein Vorrang eingeräumt, ſondern es wird mit 
dem Orcheſter auf gleiche Stufe geſtellt. Der 
erſte Satz beginnt mit einem Hornmotiv, „das 
uns in poeſievolle Waldesfriſche hinausruft, uns 
in eine behagliche Stimmung ſorgloſen Frohmuts 
hineinführt“ (Pauli). 


Der zweite Satz beginnt in ganz anderem 
Sinne, unwirſch und poltrig, trotzig und leiden— 
ſchaftlich. Aber ein ſchöner Geſang der Geigen 
und Bratſchen, der von edelſter Volkstümlichkeit 
getragen wird, beſänftigt dieſe trotzigen Stim— 
mungen in Bälde und leitet zur ausgelaſſenen 
Fröhlichkeit über, — freilich, nicht lange hält 
dieſe Stimmung vor, ſondern die Störenfriede 
des Anfangs treiben auch am Schluſſe wieder ihr 
Weſen. 

Der dritte Satz, Andante, iſt ganz einfach 
gehalten. Ein Solo-Violoncello und eine Klari— 
nette führen in bedeutſamer Weiſe das Wort. 
Bemerkenswert iſt, daß Brahms das Fis-dur- 
Thema der Klarinette bei op. 86 in der „Todes— 
ſehnſucht“ wieder benutzt hat („Hör' es, Vater, 
in der Höhe, aus der Fremde fleht dein Kind“). 

Im letzten Satz, einem leichtgemuten und 
friſch dahinfließenden Rondo, wird ein Strauß 
prächtigſter Melodien zum Kranze gewunden. 
Unter dieſen Blumen finden ſich freilich auch 
einige exotiſche: ein ſtark ungariſch gefärbtes 
Thema ſchlägt hier ſeine dunklen, melancholiſchen 
Augen auf. 
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Die Violinkonzerte. 

Violinkonzert in D-dur (op. 77). 

Das Werk weiſt zwar manche Sprödigkeit 
auf und hat wegen der großen techniſchen Schwie— 
rigkeiten, die in ihm angehäuft ſind, lange Zeit 
gebraucht, um ſich durchzuſetzen (Joachim ſelbſt 
ſoll anfangs geſagt haben, der Solopart ſei ſo 
ſchwer, daß er ſich kaum ſpielen laſſe!), aber es 
hat ſich durchgeſetzt und gehört heute zum eiſernen 
Beſtand der Violinliteratur. 

Der erſte Satz, Allegro non troppo, 
wird eröffnet von dem ſchönen, klaren, freudig— 
heldenhaften Thema (Beiſpiel 62), das wir als 
Hauptthema des erſten Satzes bezeichnen können. 


Es wird von weichen, ſanften, beſchwichtigenden 
und ſehnſüchtigen Stimmungen abgelöſt, und in 
d-moll greift endlich mit energiſchen Dreiklängen 
die Solovioline ein (Beiſpiel 63), um über das 


Hauptthema zu phantaſieren und es ſchließlich 
aus dem Bereiche freudiger Heldenhaftigkeit in 
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das einer abgeklärten weichen Schönheit herauf: 
zuführen. Ein entzückender Gedanke iſt auch Bei— 
ſpiel 64, mit dem Orcheſter und Sologeige ſpielen, 


gaukeln und koſen, dann aber taucht wieder das 
energiſche Dreiklangmotiv (Beiſpiel 63) auf, und 
es leginnt die Durchführung, die die Hauptthemen 
nach x dur verſetzt. 

Der weite Satz beginnt mit einem Bläſer— 
ſolo, deſſen auptmelodie das Entzücken aller 
Oboebläſer bilvet (Beiſpiel 65), die Solovioline 
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greift dann dieſe Melodie auf, erweitert ſie, wäh— 
rend die Holzbläſer ſie imitieren. Überhaupt 
ſpielen die Holzbläſer eine große Rolle, da 
Brahms auf Trompeten und Poſaunen voll— 
ſtändig verzichtet. Das Reſultat iſt eine un— 
glaubliche Weichheit und Innigkeit im Orcheſter— 
klang. 

Der dritte Satz fließt friſch und flott da— 
hin, ſein doppelgriffiges Hauptthema zeigt un— 
gariſchen Einſchlag und liefert Brahms Material 
zu meiſterhaften Umbildungen rhythmiſcher und 
melodiſcher Natur. 


Doppelkonzert für Violine und Violoncello 

85 (op. 102). 

Das Werk iſt 1887 am Thuner See ent— 
ſtanden und trägt ein durchaus freundliches Ge— 
präge, ja man kann ſagen, es iſt überhaupt an— 
ſprechender, freundlicher und liebenswürdiger ge— 
ſtaltet, als die anderen Brahmsſchen Inſtrumen— 
talwerke. Hanslick allerdings meint, daß die Gat— 
tung eines Doppelkonzerts von Hauſe aus etwas 
Bedenkliches habe, ebenſo wie ein Drama, das 
ſtatt eines Helden deren zwei habe, die ſich dann 
gegenſeitig im Wege ſtehen. Er meint weiter, 
daß das Violoncello gegen die Violine mit eini— 
ger Vorliebe bedacht ſei, daß aber dem Inſtru— 
ment hier Dinge zugemutet ſeien, die von Vir— 
tuoſen ausführbar, aber nicht in der eigenſten 
Natur des Inſtrumentes gelegen ſeien. Nun, 
der Umſtand, daß dieſes Werk äußerſt ſelten in 
den Konzerten zu hören iſt, ſcheint die Hans— 
lickſche Anſicht zu ſtützen. Immerhin aber bietet 
das Werk Schönheiten genug. 

Gleich der erſte Satz mit den dreifach ge— 
teilten Orcheſtergeigen, die wie feurige Schlangen 
durch die Luft ſauſen, gibt mancherlei gediegene 
Anregungen. Er iſt vielleicht am kunſtreichſten 
von allen geſtaltet und kapriziert ſich vielfach 
auf allerhand rhythmiſche Kunſtſtücke, kommt 


aber aus einer gewiſſen niederdrückenden Stim— 
mung nicht heraus. 

Reizend und lieblich aber iſt das Andante 
in D-dur, das eine friedliche Idylle zu malen 
ſcheint. 

Sehr richtig charakteriſiert Hanslick den 
letzten Satz: „Ein kleines, in engen Maſchen 
zappelndes Motiv, mehr verdrießlich als heiter. 
Der Hörer hofft nach dieſem kleinlichen Anfang 
auf eine kräftig-glänzende Steigerung; aber wo 
dieſe Miene macht, einzuſetzen (F-dur, fortis- 
simo), erlahmt der Rhythmus und bewegt ſich, 
von den Bleikugeln ſchwerer Triolen gefeſſelt, 
nur ſtockend vorwärts.“ Man kann Hanslick bei— 
ſtimmen, muß aber Reimanns Behauptung, daß 
das Werk grau in grau gehalten iſt, durchaus 
zurückweiſen. 


Die großen Chorwerke. 


Ein deutſches Requiem (op. 45). 

Das Deutſche Requiem iſt nicht eine ge— 
wöhnliche Totenmeſſe im Sinne der katholiſchen 
Kirche, ſondern Brahms hat einfach Bibelworte 
gewählt, die er in freier Anordnung zuſammen— 
ſtellte, dabei nur den Grundgedanken: die Hin— 
fälligkeit alles Irdiſchen, Troſt der Leidenden, 
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Überwindung des Todes, Auferſtehung des Lebens 
und Seligpreiſung derer, die in dem Herrn ſter— 
ben, berückſichtigend. Selbſt diejenigen, welche 
Brahms ſonſt nicht günſtig geſinnt ſind, können 
die vielen Schönheiten rein muſikaliſcher oder rein 
klanglicher oder choriſcher Art nicht leugnen. 
Brahms hatte ſich bereits ſeit dem Jahre 1866 
mit dieſem Werke beſchäftigt und begann die 
eigentliche Arbeit daran während eines 
Aufenthaltes in Winterthur im Hauſe ſeines 
Verlegers Rieter-Biedermann. Hier wurde auch 
ein Teil komponiert, das Ganze dann in Zürich 
vollendet. Die indirekte Veranlaſſung dazu gab 
wohl der Tod ſeiner innigſt geliebten Mutter. 
Deshalb wird es auch mit Worten und Tönen 
des Troſtes und der Zuverſicht eröffnet und ge— 
ſchloſſen. Es zerfällt in 7 Teile, von denen 1, 
2, 4, 7 dem Chor, 3 und 6 einem Baritonſolo 
und 5 einem Sopranſolo zugewieſen ſind. 

Der erſte Chor ſtellt ſich dar als eine ſchmerz— 
lich ernſte, tränenſchwere Klage, deren Kolorit im 
Orcheſter beſonders dunkel gehalten iſt, da keine 
Violinen, ſondern nur Bratſchen verwendet ſind. 
Wie bang beklommene Herzſchläge eröffnen ruhige 
Viertel in den Violoncellen und Kontrabäſſen das 
Werk. Die wehmütige Septime Es geſellt ſich zu 
dieſem F, und nun ſetzt das ſchöne, einfache Haupt— 


motiv ein, das imitatoriſch durchgeführt wird 
(Beiſpiel 66), und nach deſſen Abſchluß der Chor 
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mit der Seligpreiſung einſetzt. Eine ſchöne Wen— 
dung nimmt das Ganze nach Des- dur bei der 
weichen Sextenparallele „Die mit Tränen ſäen“, 
eine Stelle, die durch den Klang der Harfe be— 
ſonders wohltönend gemacht wird. Der zweite 
Teil dieſes Bibelſpruches hat einen andern Cha— 
rakter, er iſt jubelnder und freudvoller, genau wie 
es dem Text entſpricht (Beiſpiel 67). Der Schluß 


des Satzes greift wieder auf den Anfang zurück, 
löſt aber deſſen wehmutsvollen Schmerz in mehr 
freudige Zuverſicht auf. 

Der zweite Chor zeigt einen genial erdachten 
und durchgeführten inneren Gegenſatz: Das Or— 
heiter intoniert einen feierlich düſteren Trauer— 
marſch, während der Chor eine choralartige Me— 
lodie anſtimmt; das Motiv des Trauermarſches 
ſiehe im Beiſpiel 68. Sanfter und milder wer— 
den die Farben bei dem Einſatz der Frauen— 
ſtimmen: „Das Gras iſt verdorret“, und nun 
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beginnt eine gewaltige Steigerung des Grab— 
geſanges, der den Satz begann. Ein ſanfter 
Mittelſatz ſchließt ſich an dieſe Steigerung. In 


von ſchön gerundeten Melodien getragenen wei— 
chen Harmonien mahnt der Chor zur Geduld 
(Beiſpiel 69). Nun wird der ganze Hauptſatz 


So seid nun ge. du - dig, lie ben Brü-der 


wiederholt, und aus ſeiner düſteren, melancholi— 
ſchen Stimmung reißen uns die Klänge der Po— 
ſaunen, die ſauſenden Violinenfiguren und die 
Sprünge der Kontrabäſſe. Zu einem großen 
Freudenhymnus wächſt ſich dieſer ſchwungvolle, 
weit ausgreifende, figurierte Satz aus, zuver— 
ſichtlicher Hoffnung beredten Ausdruck gebend 
und nur einige Male durch weiche Pianiſſimo— 
ſtellen („wird über ihrem Haupte ſein“) unter— 
brochen. 

Der dritte Satz iſt ebenfalls aus Gegenſätzen 
gebildet. Wirkt ſchon nach dem hinreißenden 
Freudenhymnus des zweiten Satzes das innige 


Baßſolo (Beijpiel 70) unmittelbar und ergrei— 
fend, ſo tut die Orcheſterfarbe, wieder durch Tei— 
lung der tiefen Saiteninſtrumente hervorgerufen 
und durch eigentümliche Paukenklänge in ihrer 
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Herr Ich re doch mich, 


dab ein E- de mit mir ha ben muß 
Wirkung verſtärkt, ein übriges. Die ganze erſte 
Hälfte des Satzes iſt auf dieſe angſtvoll-ſchmerz— 
beklommene Weiſe geſtützt. Der Chor greift hier 
ein, ſeine Niedergeſchlagenheit durch den Abſturz 
vom ſchärfſten Forte in ein verhallendes Pia— 
niſſimo charakteriſierend. Nun ſetzt wieder ein 
Baßſolo ein: „Ach, wie gar nichts ſind alle Men— 
ſchen“, und wieder antwortet der Chor, von un— 
ruhigen Synkopen der Streicher umſpielt. Auch 
dieſer Chor ſteigert ſich, und zwar mit gewaltiger 
Macht zu einem Fugato von faſt wildem Schmerz. 
Troſt und Erquickung bringen die Holzbläſer, und 
nun folgt der Satz: „Ich hoffe auf dich“, von 
dem man kaum weiß, was man höher bewerten 
ſoll, die überquellende, innige Empfindung oder 
die imponierende Kunſt des Chorſatzes. Den 
Schluß des ganzen Satzes bildet eine Fuge über 
das Thema Beiſpiel 71, die zu einem grandioſen 
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Orgelpunkt auf D führt: Dieſes im Baß un⸗ 
unterbrochen fortklingende D mutet an wie ein 


Hand und kei- ne Qual rüh - - ret sie an. 


Symbol des Ewigen und Unwandelbaren gegen— 
über der Vergänglichkeit alles Irdiſchen. 


Der vierte Satz iſt ebenſo zart und lieblich 
wie die Bibelworte, die er vertont: „Wie lieb— 
lich ſind deine Wohnungen, Herr Zebaoth“ uſw. 
Im Orcheſter ſchweigen jetzt Trompeten und Po— 
ſaunen. Flöten, Oboen und Hörner, zu denen 
ſich eine weiche Gegenmelodie im Cello geſellt, er— 
öffnen den Satz, eine von Wohllaut überfließende 
Epiſode, und ebenſo lieblich ſetzt der Chor ein. 
Zu höheren und ſtärkeren Gefühlen ſchwingt ſich 
der Geſang auf bei der Stelle: „Mein Leib und 
Seele freuen ſich“, die die Violinen mit fröhlich 
klopfenden Rhythmen begleiten. Eine mehrfach 
modifizierte Wiederholung des Anfangs ſchließt 
ſich hieran, und in einem reizvollen zweiſtimmi— 
gen Satz, in dem Sopran und Tenor mit Alt 
und Baß in kunſtvoller Weiſe ſich durchflechten 
und durchranken, ſchließt der Satz. 


Mit Genehmigung der Veriagsbuchhandlung E. A. Seemann, Leipzig 


inger, Brahms: Denkmal in der Muſikhalle 
zu Hamburg 
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Von ganz gleichen Stimmungen und ent= 
ſprechenden Farben iſt der fünfte Satz getragen. 
Über den leiſe wogenden Akkorden der Geigen 
(Beiſpiel 72) ſetzt das Sopranſolo ein und ſchwebt 


in der Folge wie beſeligt und verklärt über den 
innigen Chorklängen; dazu erheben die Holzbläſer 
ihre Stimmen zu reizvollen kleinen Phraſen: die 
Oboe, die Klarinette; dann Flöten, Klarinetten 
und Fagotte in abſteigenden, gleichſam ſtreicheln— 
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den Terzengängen. Den ſchönſten Ausdruck aber 
findet der kindliche Troſt, den der Tondichter in 
den Bibelworten ſuchte und fand, in der Ver— 
tonung der Worte: „Ich will euch tröſten, wie 
einen Sohn ſeine Mutter tröſtet (Beiſpiel 73), zu 
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dem ſich dann ebenfalls wieder die Soloſtimme 
geſellt. 

Den ſechſten Satz darf man als den Höhe— 
punkt des Werkes bezeichnen. Schon die ein— 
leitenden Akkorde, die fremdartig zwiſchen C-dur 
und d-moll hin- und herpendeln und ebenſo wie 
die Menſchen „hie keine bleibende Statt“ zu haben 
ſcheinen, laſſen uns ahnen, daß hier von den letz— 
ten Dingen die Rede ſein wird. Dem Chor ant— 
wortet eine einſame, fremdartig anmutende und in 
ihrem letzten Teile geheimnisvoll nach Des-dur 
überleitende Soloſtimme: „Siehe, ich ſage euch 
ein Geheimnis“. Und bald darauf ſetzt der Chor 
mit dem düſteren Grabgeſang ein, der durch die 
Bratſchen noch um eine Nuance verdunkelt wird. 


neh- men Preis und Eh - - re und Kraft 


Dann aber erheben Poſaunen und Tuba ihre 
Stimmen; die Streichinſtrumente ſauſen zur Höhe 
und ſtürzen wieder in die Tiefe hinab, und aus 
dem Dunkel heraus entwickelt ſich in c-moll der 
gewaltige Chor: „Denn es wird die Poſaune 
ſchallen“, der im weiteren Verlauf ſich zu der von 


8 


blendendem Siegesgefühl überſtrahlten Jubelſtelle: 
„Tod, wo iſt dein Stachel? Hölle, wo iſt dein 
Sieg?“ entwickelt, um ſchließlich in ein berau— 
ſchendes Triumphgeſchrei zu münden. Eine pracht— 
volle Fuge (Beiſpiel 74) krönt dieſen Satz. 


Der freudige Jubel über die Beſiegung des 
Todes wird im ſiebenten Satze verklärt zu Ruhe 
und ſeligem Frieden. Eine unbeſchreibliche Weich— 
heit und Zartheit in der melodiſchen Erfindung 
und eine ebenſo weiche, aber doch tiefgründige Har— 
monik ſind die muſikaliſchen Mittel zur Zeichnung 
dieſer ſchönen Bilder; von der weichen Linien— 
führung des Ganzen iſt Beiſpiel 75 ein Beweis. 


ten dio in dem Her- ren ster 5 - ben 


Als ſich nach dem Ende dieſer ganzen Periode die 
Poſaunen und Hörner wieder vernehmen laſſen, 
ſo geſchieht dies aber diesmal in ruhiger und 
weihevoller Weiſe und der Chor: „daß ſie ruhen 
von ihrer Arbeit“, iſt wieder ein Meiſterwerk 
von melodiſcher Stimmenführung. Dadurch, daß 
Brahms am Schluß des ganzen Werkes auf den 
Schluß des erſten Satzes zurückgreift, ihn mit 
6* 
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weichen Harfenklängen umſchließt und damit das 
Werk ausklingen läßt, gibt er ihm einen wohl— 
gerundeten Abſchluß. 


Schickſalslied (op. 54). 

Auch im Schickſalslied iſt von den letzten 
Dingen und dem Gegenteil davon, dem irdiſchen 
Leben, die Rede. Friedrich Hölderlin, der Dich— 
ter, ſtellt hier den unaufhörlichen Kampf der 

denſchen ums Daſein der ungetrübten Ruhe und 
Heiterkeit der Götter gegenüber und durchtränkt 
das Ganze mit einer Sehnſuchtsſtimmung, die nie 
auf Befriedigung hoffen kann. Brahms aber um— 
gießt dieſen Gedanken mit größerem Optimismus, 
indem er dem peſſimiſtiſchen Schluß des Dichters 
eine freudigere und hoffnungsvollere Stimmung 
folgen ließ. 

Das Vorſpiel ſchildert die heitere Ruhe der 
Götter, die droben im Lichte wandeln. Die tiefe 
Sehnſucht nach einem reinen Verklärtſein, nach 
dem Sphärenreich der Genien ſpiegeln dieſe Ein— 
leitung und der erſte Teil wider. Der liebliche 
erſte Satz des Chores weicht einer neuen Stim— 
mung: „Glänzende Götterlüfte rühren euch leicht“, 
und ein feiner tonmaleriſcher Effekt macht ſich be— 
merkbar: „Wie die Finger der Künſtlerin heilige 
Saiten“, wo die Streichinſtrumente große Harfen— 


akkorde zu imitieren ſcheinen, während die erſten 
Violinen die Melodie des Chorſoprans wie mit 
Blumengirlanden umwinden. 

Die zweite Strophe beginnt faſt wie die 
erſte, wird aber dann in freier Weiſe weiterge— 
führt und mündet in den wunderſamen a capella- 
Satz: „Blicken in ſtiller, ewiger Klarheit“. 

Nun ſchlägt die Stimmung jäh um. Uniſono 
ſetzt der Chor ein (Beiſpiel 76), und die leiden: 


ſchaftliche Unruhe wächſt und ſteigert ſich bis zur 
Atemloſigkeit. Bei der Stelle: „Wie Waſſer von 
Klippe zu Klippe geworfen“ iſt eine ganz inter— 
eſſante Umdeutung des Dreivierteltaktes zu beob— 
achten, die aber gar nichts Gekünſteltes an ſich 
hat, ſondern nur den Textworten einen entſprechend 
charakteriſtiſchen Ausdruck verleiht. In düſteren 
Harmonien ſinkt dann der Chor „ins Ungewiſſe 
hinab“. Für die klagende Troſtloſigkeit der dritten 
Strophe findet Brahms immer neue Ausdrucks— 
möglichkeiten, immer neue Farben und Steigerun— 
gen. Beſonders bemerkenswert iſt die Stelle, wo 


der Chor, zweimal jtodend und durch Pauſen 
unterbrochen, uniſono „Doch uns“ ſingt, während 
eine Pauke pianiſſimo auf D tremolirt, und Celli 
und Bäſſe geheimnisvoll in die Tiefe ſteigen: Sel— 
ten iſt ein beredterer Ausdruck für grauſige Ode 
und Einſamkeit gefunden worden. Bei der folgen— 
den Wiederholung des Textes zur dritten Strophe 
wächſt die Kraft ins Unermeßliche, und ſomit wirkt 
natürlich auch der Gegenſatz des Sturzes in die 
Tiefe um ſo jäher und heftiger. Im Nachſpiel 
aber geht, wie ſchon erwähnt, der Muſiker über 
den Dichter hinaus: er ſchließt nicht mit der Schil— 
derung menſchlichen Elendes, ſondern läßt in 
einem Inſtrumentalnachſpiel alle Mißhelligkeiten 
und Zweifel des Lebens ſich in friedliche Hoff— 
nung auf den dereinſtigen Einzug in ſelige Ge— 
filde auflöſen. 


Geſang der Parzen (op. 89). 

Auch dieſes Werk birgt denſelben poetiſchen 
Gegenſatz in ſich wie die beiden ſoeben beſproche— 
nen Werke: der erhabenen Macht und Grauſam— 
keit der olympiſchen Götter wird das Mitleid mit 
den Menſchen gegenübergeſtellt. Der Text iſt be— 
kanntlich Goethes Iphigenie entnommen. Die 
Kompoſition teilt in ihrem Chorſatz den Alt und 
den Baß; durch die Teilung der tieferen Geſang— 
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ſtimmen erhält der Chorja an ſich ſchon einen 
dumpfen und düſteren Zug, der durch eine eigen— 
artige, ſchwerblütige Harmonik noch verſtärkt wird. 

Das Vorſpiel führt uns mitten in die Stim— 
mung grandioſer Tragik hinein. Der dreiſtimmige 
Männerchor, der ſich hieran anſchließt, hat eine 
ebenſo düſtere und wehmutsvolle Grundfarbe, 
wie das Orcheſter, an dem ſich nur Hörner, 
Fagotte, Bäſſe und Pauken beteiligen. Auf eine 
ganz ähnliche Stelle wie die von mir wegen 
ihrer eigenartigen Rhythmik erwähnte Epiſode 
im Schickſalslied ſtoßen wir bei den vom zwei— 
fach geteilten Chore geſungenen Worten: „Auf 
Klippen und Wolken ſind Stühle bereitet“, nur 
daß hier der Viervierteltakt einer rhythmiſchen 
Verſchiebung unterliegt. Die zackige und ſcharf— 
eckige Figur der Geigen (Beiſpiel 77) fügt dem 
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ganzen Bilde noch ein übriges an Härte und 
Rauheit bei. Zu gewaltiger Stärke bauen ſich 
Chor und Orcheſter auf bei den Worten: „Er— 
hebet ein Zwiſt ſich“, um dann (wieder der ſchon 
ſo oft betonte Gegenſatz!) in ſchneidenden Har— 
monien ſich „in nächtliche Tiefen“ zu verlieren. 
Es folgt eine Epiſode, die wieder in bezaubern— 
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den Wohlklang getaucht iſt: „Sie aber, fie blei- 
ben in ewigen Feſten an goldenen Tiſchen“ — 
eine reizende Antiphonie zwiſchen beiden Chören 
(bei dem Wohlklang des Orcheſters muß man 
wiederholt mit Lächeln an die närriſchen Käuze 
denken, die da behaupten, bei Brahms klänge 
nichts!). Nun aber wächſt es mit elementarer 
Kraft empor (Beiſpiel 78): Zu höchſter Steige— 


rung werden das ſoeben angeführte Motiv und 
ein anderes verflochten und gegenübergeſtellt, um 
dann ſchließlich, nachdem in dieſem Hauptteil das 
Weſen der olympiſchen Götter geſchildert iſt, in 
der Anfangsſtimmung auszuklingen. 

Der zweite Teil ſtimmt freundlichere, mil— 
dere und innigere Klänge an. Es iſt, als ob 
die Parzen mit den Menſchen, denen von den 
Göttern ein ſo unbarmherziges Schickſal zuteil 
wurde, Mitleid hätten. Nur ſo und nicht anders 
iſt es zu erklären, daß Brahms zu den düſteren 
Textworten eine ſcheinbar widerſprechende Muſik 
erdacht hat. Er wollte eben offenbar dem Gan— 
zen wieder einen verſöhnenden und friedlichen Zug 
verleihen und ging auch hierin über den Dichter 
hinaus. 


ET, Ga 


Rapſodie (op. 53). 

Ein düſteres Nachtſtück ſchuf Brahms in 
dieſem Werk, einem Fragment aus Goethes Harz— 
reiſe, das er für Altſolo, Männerchor und Or— 
cheſter komponierte. Der Held dieſer Rhapſodie 
iſt ja der mit der Welt zerfallene Jüngling, mit 
dem Goethe am 3. Dezember 1777 in Wernige— 
rode zuſammengetroffen war, und an deſſen men— 
ſchenfeindlichem, düſterem Weſen er ebenſolchen 
Anteil nahm wie an ſeinem Geſchick. 

Das Orcheſter ſchildert im erſten Teile die 
winterliche Ode des Gebirges und die Menſchen— 
ſcheu und innere Zerriſſenheit des Jünglings. Der 
Soloalt hebt dann mit klagender Frage an: „Aber 
abſeits, wer iſt's?“ Um ſo rührender und wun— 
derſamer mutet nun die weiche Kantilene an: 
„Ach, wer heilet die Schmerzen“ (Beiſpiel 79). 


Noch wunderſamer aber wird die Stimmung, als 
die Hörner leiſe Akkorde anſtimmen, der Männer: 
chor ſich dazugeſellt und das Altſolo mit dem ein— 
fach ſchönen Geſang: „Iſt auf deinem Pſalter, 
Vater der Liebe“ uſw. einſetzt. Die trüben Stim- 


— 90 — 


mungen, die Nebel ſind vor der Sonne der Liebe 
geſchwunden, und in dieſer freundlichen Stim— 
mung ſchließt das Stück — freilich nicht, ohne 
jene leiſe Wehmut nachzittern zu laſſen, ohne die 
wir uns Brahms eigentlich faſt nie denken können. 


Naͤnie (op. 82). 

Auch hier betritt Brahms den Boden klaſſiſch 
helleniſchen Gebietes. In dem Gedicht von Schiller, 
das dem Werke zugrunde liegt, iſt ja der Gedanke 
durchgeführt, mit dem es überhaupt beginnt: 
„Auch das Schöne muß ſterben!“ Das Werk iſt 
verhältnismäßig einfach geſtaltet. Es iſt wahr⸗ 
ſcheinlich veranlaßt worden durch den Tod des 
großen Malers Anſelm Feuerbach (4. April 1884), 
mit dem Brahms befreundet war, und iſt der 
Mutter des Künſtlers, Frau Hofrat Henriette 
Feuerbach, gewidmet. Es verweilt mit Vorliebe 
auf lyriſchen, ruhigen Gefilden, wo es ſich be— 
haglich ausbreitet. Die Bläſereinleitung ſchildert 
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Auch das Scho-ne muß ster - - - ben 


wehmütigen, tränenreihen Schmerz. In herber 
Klage erhebt die Oboe ihren Geſang, und der 
Sopran ſtimmt den Klagegeſang an (Beiſpiel 80), 
den die anderen Stimmen in freier Fugierung 
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nachahmen. Nach der Mitte zu werden die Rhyth— 
men einen Augenblick energiſcher, die Stimmung 
einen Augenblick kampfluſtiger: es iſt das bei der 
Erwähnung von Achilles' Tod. Dann aber mün— 
det das Werk in den breiten Strom anmutvoller 
Friedlichkeit, der es zum Schluſſe führt. 


Rinaldo (op. 50). 

In dieſer Kantate von Goethe für Tenor— 
ſolo, Männerchor und Orcheſter liegt ein Werk 
vor, mit dem Brahms ſich zwar ſehr lange be— 
ſchäftigt hatte und das ihm augenſcheinlich ſehr 
am Herzen lag, dem aber doch nicht die Tiefe der 
Empfindung, die Plaſtik der Erfindung und die 
farbige Pracht der äußeren Geſtaltung anhaftet 
wie den übrigen Chorwerken mit Orcheſter. Die 
Dichtung enthält die Epiſode aus Taſſos Befrei— 
tem Jeruſalem, wo der tapfere Rinaldo aus Ar— 
midens Liebesarmen befreit wird und der Zau— 
bergarten unter Blitz und Donner verſchwindet. 

Kretzſchmar (Führer durch den Konzertſaal, 
II, 503) bemerkt ganz richtig, daß die Bedeutung 
des Rinaldo in den ſchönen Chören des Werkes 
und in dem eigenartig innigen und feinen Solo— 
geſange liegt, die die Liebe ausſprechen, in welcher 
Rinaldo, der Held der Kantate, zu Armida, der 
Zauberin, befangen iſt, daß aber die poetiſche End— 
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wirkung des Werkes immer unſicher oder unge— 
nügend bleiben wird. 
Triumphlied (op. 55). 

Ein helles, leuchtendes Gegenſtück zu den 
beiden zuletzt erwähnten Chorwerken bildet das 
„Triumphlied“, das die Siegesſtimmung von 1870 
geboren hat und das Kaiſer Wilhelm I. gewid⸗ 
met iſt. Die alten Geniegeſtalten der Bach und 
Händel ſcheinen in dieſem polyphonen Prachtbau 
wieder lebendig geworden zu ſein. Es zerfällt in 
drei Sätze. Das Hauptthema des erſten iſt mit 
echt Brahmsſcher Kunſt aus der Hymne „Heil dir 
im Siegerkranz“ herausentwickelt worden. Der 
zweite Satz iſt der poetiſche Höhepunkt des Wer— 
kes; zu dem ſanften Geſang des Chores ſtimmen 
die Blasinſtrumente an „Nun danket alle Gott“. 
Ein Baritonſolo leitet dann zu dem wuchtigen 
Halleluja über. 


Die Kammermuſik. 


Trio in H-dur (op. 8). 


Kalbeck meint, daß „dieſes Prachtſtück 
Brahmsſcher Kammermuſik, um welches die 
Morgenlichter der neuen Zeit ſpielen, während 
der Sonnenuntergang der alten wie einer ſchönen 
Mittſommernacht noch nachleuchten, als ein muſi— 
kaliſches Reiſetagebuch des jungen Kreisler be— 
trachtet werden darf“. 

Im Allegro mit ſeinem majeſtätiſchen An— 
fang ſcheint es der Sonne zuzufliegen: Der Ge— 
ſang fliegt auf, bricht hervor mit der Gewalt 
eines plötzlich ſich ereignenden Wunders und zeigt 
zum erſten Male im Pathos ſeine Hebungen und 
Senkungen, jene charakteriſtiſchen Eigentümlich— 
keiten der Brahmsſchen Melodie, welche männ— 
liche Tatenfreude mit weiblicher bis zur Weh— 
mut herabſinkenden Empfindſamkeit wechſeln läßt: 
„Du wirſt ſiegen, aber du mußt ſterben“ (Kal⸗ 
beck). Das Allegro zeigt außer einer Fuge, die 
ſich allerdings fremdartig in den Schluß des Gan— 
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zen hineindrängt, zwei Durchführungen, die dem 
Fluß des Ganzen nicht eben förderlich ſind. 
Der zweite Satz iſt ein weihevolles Adagio, 
in das ebenfalls wieder unvermittelt ein Allegro 
hineingezwängt iſt. Im Scherzo tritt ein Motiv 


reichen Beiſpielen nachweiſt, in Brahms' geſamtem 
Schaffen eine große Rolle ſpielt. Klingt es doch 
in der Ballade „Edward“, im Horn-Trio, im 
Deutſchen Requiem und im Andante der F-moll- 
Sonate wieder an, natürlich in entſprechenden 
Modifikationen. 

Das Finale iſt auf eine wühlende Unruhe 
eingeſtellt. Es kann ſich „lange zu keiner be— 
ſtimmten Tonart entſcheiden, und ſein chroma— 
tiſches Hauptthema wirft ſich klagend hin und 
her, wie ein Kranker oder ein von Sorgen Ge— 
quälter, der keinen Schlaf findet. Es ſind die 
Gefühle, mit welchen der junge Adler vom erſten 
Sonnenfluge zur trüben Erde wiederkehrt“ (Kal— 
beck: Brahms, S. 161). 

Streichfertett in B-dur (op. 18). 

Das Werk iſt für zwei Violinen, zwei 
Bratſchen und zwei Celli geſchrieben. Es iſt 
im großen Ganzen einfach gehalten. 
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Der erſte Satz, Allegro ma non troppo, 
bringt einen ſchönen Geſang im Cello, der ſpäter 
von der Violine zu glänzender Steigerung geführt 
wird (Beiſpiel 82). Nach der überraſchenden Mo— 


dulation nach dur und von da nach F-dur 
ſetzt wieder das erſte Cello mit dem zweiten 
Hauptgedanken ein, nach deſſen Beendigung ein 
ganz eigenartiger Orgelpunkt auf C aufgebaut 
wird (man erinnere ſich an den großen Orgel— 
punkt im Deutſchen Requiem). Die Durchführung 
bringt beide Themen in zum Teil ganz neuen 
Beleuchtungen. Die Repriſe wird in eigenartig 
überraſchender Weiſe vorbereitet. Der Schluß des 
Satzes iſt mit ſeinem Pizzicato-Unisono von 
ganz fremdartiger Wirkung. 

Der zweite Satz, Andante, iſt auf die Va— 
riationenform geſtellt. Das an ſich ernſte, aus 
Beethovenſchem Geiſt heraus geborene Thema 
wird in der erſten Variation in flüſſige Sech— 
zehntel aufgelöſt; die Sechzehntel werden in der 
zweiten Variation in noch luftigere Triolen ver— 
wandelt, und in der dritten Variation verflüchti— 
gen ſich dieſe wieder zu rollenden Zweiunddreißig— 
ſteln, in die die Oberſtimmen ſcharf punktierte 
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Rhythmen wie Blitze in das Rollen des Donners 
hineinwerfen. Dieſes düſtere Stück findet in der 
vierten Variation ein Gegenbild. Weich und 
koſend umſchmeicheln die Mittelſtimmen das 
Thema, das in der fünften Variation geiſtvoll 
umgedeutet und pikant harmoniſiert wird. Im 
Anfang glaubt man faſt bei dem Orgelpunkt auf 
C eine alte Muſette im Sinne Bachs zu hören. 
Im weiteren Verlauf dieſer Variation finden 
ſich entzückende Wirkungen des Pizzicato. In 
der ſechſten Variation taucht das Thema wieder 
in ſeiner Originalgeſtalt auf, nur von Pizzicato- 
Imitationen in den Violinen begleitet. 


Das Scherzo führt wieder von der Stim— 
mung des vorhergehenden Satzes weit ab in die 
friſchen Gebiete eines derben Humors. Das eigen— 
tümliche Thema (Beiſpiel 83), das ſich immer 


um ſeinen Mittelpunkt zu drehen ſcheint, reißt 
alle anderen Stimmen zu gleichem Übermut mit 
ſich fort, feuert ſie zu den merkwürdigſten Eng⸗ 
führungen an und treibt in tollem Übermut dem 
Ende zu. Ja, ſelbſt im Trio ſpukt es eigenſinnig 
noch im Baſſe umher. 


Mit Genehmigung, von, N. Simrockd. b. H., Berlin 
— te 


Max Klinger, Radierung 
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Der letzte Satz iſt ein Rondo von liebens— 
würdiger Grazie. Das Cello ſtimmt wieder das 
erſte Thema an, während das zweite rhythmiſch 
bedeutend bewegtere Thema ſich nach einem kur— 
zen Zwiſchenſätzchen anſchließt. Hier ſind beſon— 
ders die Stellen bemerkenswert, in denen die Wie— 
dereinführung des Themas wieder angekündigt 
wird, und in denen Brahms eine unerſchöpfliche 
Kunſt beweiſt. Der Schluß iſt auf fröhlichſten 
Jubel eingeſtellt. 


Blavierquartett in g-moll (op. 25). 

Der erſte Satz, Allegro, beginnt mit 
einem ſchönen, gerundeten Uniſono-Thema (Bei: 
ſpiel 84). Es beſteht nur aus 4 Takten; jedes 


der drei Motive, die es enthält, wird zu ſelb— 
ſtändigen Bildungen verwendet. Eine ſolche Be— 
ſcheidenheit und Knappheit im thematiſchen Ma— 
terial konnte ſich nur ein Meiſter erlauben. Ein 
zweites Thema bringt dann in d-moll das Cello: 
es ſcheint eine herbe, drängende Klage auszu— 
ſprechen. Im weiteren Verlauf macht ſich mehr— 
ſach eine gewiſſe Undurchſichtigkeit bemerkbar. Sie 
iſt wohl auf die wenig einheitliche Rhythmik der 
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einzelnen Inſtrumente zurückzuführen. Das zweite 
Thema erfährt dann in D-dur eine Umbildung 
nach der freudigen Seite hin, und hieran ſchließt 
ſich wieder eine freudig bewegte Achtelkantilene. 

Der zweite Sattz iſt Intermezzo betitelt; 
er zeichnet ſich vor allem durch ſeine quellende 
Melodik aus. Das weiche und träumeriſche Thema, 
mit dem er beginnt, wird eigenartigen, harmoni— 
ſchen Lichtbrechungen unterworfen. Noch ſchöner 
iſt das elegiſche zweite Thema (Beiſpiel 85). Be— 


ſonders bemerkenswert an dieſem Satz iſt der 
Wechſel von Dur und Moll, der dem ganzen etwas 
Verſchwommenes, jedenfalls echt Romantiſches 
gibt. Das bleibt auch beim Trio und deſſen ſanft 
ſich wiegendem Thema: Es ſind Ausflüſſe durch— 
aus romantiſcher Stimmungen. 

Den dritten Satz, Andante con moto, 
eröffnet eine innige Melodie. Ein Kritiker da— 
maliger Zeit will ſogar Mendelsſohnſchen Geiſt 
darin entdecken; nun, nichts lag Brahms natür— 
lich ferner als dies! (Beiſpiel 86.) In der Mitte 
geſellt ſich zu ihm ein feſtliches, marſchartiges 
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Thema. Der Schluß mit ſeinen Schwelgereien in 
romantiſchen Träumen iſt wundervoll. 

Im letzten Satz kommt Brahms' ſchon 
mehrfach erwähnte Vorliebe für ungariſches Weſen 


zum Durchbruch. Dieſes „Rondo alla zinga— 
rese“ iſt voll Leben, voll treibender Unruhe und 
pikanter Rhythmik. 

Der Zwiſchenſatz in B-dur gibt ernſteren 
Gedanken Raum. Die flüchtig dahingleitenden 
Klavierpaſſagen, die von Pizzicati der Streicher 
begleitet werden, erwecken ganz andere Vorſtel— 
lungen. Auch der folgende Zwiſchenſatz in G-dur 
bewegt ſich auf anderen Stimmungsgebieten: er 
mahnt zur Ruhe. 

An dem vorliegenden Werk kann man wohl 
Brahms' ſprudelnden Erfindungsgeiſt und ſeine 
formale Geſtaltungskraft bewundern. Aber es 
darf auch nicht verſchwiegen werden, daß die 
Struktur des Ganzen doch eigentlich nichts mehr 
mit dem reinen Kammermuſikſtil zu tun hat, ſon— 
dern ganz und gar orcheſtral iſt. Das iſt kein 
Tadel, wenn man eben die Entwicklungsmöglich— 
keiten bedenkt! 


Tr 
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Klavierquartett in A-dur (op. 26). 

Der Grundcharakter des Werkes iſt im 
Ganzen heitere Freundlichkeit, die ſich ſogar im 
Finale zu ausgeſprochener Luſtigkeit ſteigert. Der 
er ſte Satz: Allegro non troppo iſt mit hin— 
reißendem Schwung geſtaltet. Dem trotzig ener— 
giſchen Hauptthema (Beiſpiel 87) haftet ein 


eigenartiger Rhythmus an, der ſpäter bedeutſam 
wieder auftritt. Zu dieſem Thema geſellt ſich eine 
holde Gefährtin in E-dur, die bis zur Durch— 
führung das Wort führt — eine Abweichung von 
der klaſſiſchen Form, die bei den erſten Kritikern 
Brahms' ein bedenkliches Schütteln des Kopfes 
erregte. Eine Kritik der Allgemeinen Muſikzeitung 
vom Jahre 1863 meint: „Die weichere Partie 
gewinnt völlig gleichen Wert und gleiche Wichtig— 
keit, wir ſehen die förmliche Emanzipation und 
Gleichſtellung des zarteren Elements und das 
ſcheint uns bedenklich!“ In der Tat: höchſt be— 
denklich!! Die Durchführung dieſer beiden Themen 
iſt ſehr geiſtvoll, wenn auch oft ſehr in trübes 
Moll gerückt. Gegen den Schluß taucht ein fein 
gearbeiteter Kanon auf. Auch dieſe Neuerung, 
am Schluß einen neuen Gedanken zu bringen 
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(die übrigens keine Neuerung iſt, denn Otto Jahn 
rühmt ſie ſchon bei Mozart), brachte natürlich 
die zeitgenöſſiſchen Kritiker Brahms' aus dem 
Häuschen. Das Geſicht des zweiten Satzes 
erglänzt in ſanfter Heiterkeit. Die liebliche Me— 
lodie, die das Klavier anſtimmt (Beiſpiel 88) 


und die Streicher mit weich ſchleifenden Achteln 
begleiten, ſchwärmt wie nur ein Romantiker und 
ſchwärmt ſich ſelbſt in den Schlaf. Da tritt in die 
Ruhe der verminderte Septimenakkord E G Ais 
Cis im Klavier in einem großen Arpeggio auf, 
gefolgt von dem unheimlichen Nachtſpuk des 
g-moll-Quartſextakkordes. Dreimal wiederholt 
ſich dieſe Erſcheinung, dann aber ſinkt alles wieder 
zurück in heimliche Ruhe. Auch um das Geſicht 
des Scherzo ſpielt jenes liebenswürdig heitere 
Lächeln, das dem ganzen Werk ſo gut ſteht, und 
wie es wohl zuweilen den Mund Schumanns um— 
ſpielte. Das Trio tritt energiſcher auf. Sein 
hübſches Motiv wird als zweiſtimmiger Kanon 
zwiſchen Klavier und Streichern verwendet. Der 
letzte Satz iſt ein friſches Rondo, in dem ein 
Tropfen ungariſchen Blutes ſchimmert und das 
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in übermütiger Laune, freilich auf mancherlei 
langen Umwegen, ſeinem Ziele zuſteuert. 


Klavierquintett in f-moll (op. 34). 

Mit Recht ſchreibt Pauli über dieſes Werk, 
daß hier Brahms zu einem Höhepunkt in ſeinem 
kammermuſikaliſchen Schaffen aufgeſtiegen jei, 
„Großartig angelegt und ausgeſtattet mit einem 
faſt verſchwenderiſchen Reichtum an Gedanken, 
von denen auch kleinere Motive durch Umkeh— 
rungen und rhythmiſche Veränderungen allerlei 
reizvolle Umbildungen erfahren; in den Durch— 
führungen, den Rückgängen zum Thema, über— 
haupt in der Kunſt der Themenentwicklung die 
Hand des Meiſters verratend und in ſeiner 
Friſche und Urſprünglichkeit auf die beſte Schaf— 
fenszeit des Komponiſten verweiſend, iſt das Werk 
auf einen hochpathetiſchen Ton geſtimmt.“ 

Tragiſch und pathetiſch beginnt der erite 
Satz, Allegro non troppo, mit dem gedehnten 
Unisono aller Inſtrumente (Beiſpiel 89); nun 


folgt ein Wettſtreit zwiſchen den Sechzehntelfiguren 
des Klaviers und den hämmernden Akkorden der 
Streicher. Dann ſteigt die Violine von der Höhe 
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dieſes pathetiſchen Kothurns herab und ſpricht in 
klagendem Flehen zu uns; die Viola ſchließt ſich 
an, die Violine wird dringlicher, und endlich ſetzt 
in eis-moll auf grollenden Triolen im Klavier— 
baß das ſprunghafte, wild dämoniſche zweite 
Thema ein (Beiſpiel 90). Nach dieſen Ver— 


arbeitungen, die vielfach in romantiſcher Weiſe 
zwiſchen Dur und Moll hin und her irrlichtern, 
ſetzt ein drittes Thema in Des ein, das mit ſeinen 
punktierten Rhythmen den Eindruck des Furcht— 
ſamen, Lichtſcheuen macht (Beiſpiel 91). Der 


Höhepunkt der Steigerung, und zwar ein ganz 
gewaltiger Höhepunkt, wird erklommen, als nach 
verſchiedenen Anläufen das zweite Thema mit 
voller Wucht in c-moll einſetzt. Natürlich geht 
es hier ohne Herbheiten nicht ab, aber ſie ſind 
aus dem Zuſammenhang des Ganzen wohl ver— 
ſtändlich und begreiflich und wirken doch nie 
häßlich! Hiernach geht es allmählich zur Durch— 
führung, in der das Wilde und Dämoniſche einer 
müden Reſignation gewichen iſt. Ein ausgedehntes 
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Coda führt zu dem grandioſen Abſchluß. Wir 
denken bei der Innigkeit und Wärme des z wei— 
ten Satzes unbedingt an den ſpäteren 
Beethoven; nur kommt bei Brahms der Aus— 
druck einer ſüßen Schwärmerei hinzu, den 
Beethoven nicht kennt. Die anmutig wiegende 
und ſchaukelnde Einleitung wird abgelöſt durch 
ein erwartungsvolles Triolen-Motiv, dem eine 
ſchöne Kantilene im Klavier folgt und nach hellem 
Es-dur leitet. Hierauf wird der ganze erſte Teil 
wiederholt. 

Das Scherzo verbindet verſchiedene kleinere 
Sätze und weicht dadurch von der herkömmlichen 
Form vollſtändig ab. Mit ſeinen widerhaarigen 
Synkopen vertritt es das Prinzip der Unruhe. 
Pizzicato beginnt das Cello; die übrigen Inſtru— 
mente breiten darüber den Sextakkord von 
As-dur in unruhigen Synkopen aus, und dieſem 
Motiv folgt ein anderes, ebenſo unruhig hin und 
her eilendes. Andere Stimmungen tauchen mit 
der C-dur-Tonart und der glänzenden Melodie 
auf, die von errungenem Sieg zu erzählen ſcheint. 
Sie unterbricht die genannten unruhigen Motive 
noch einmal in Es-dur. Man denkt an eine 
ſtolze Siegergeſtalt, der dann (im Trio) von zarter 
Frauenhand der verdiente Lorbeer gereicht wird. 

Das Finale beginnt mit einer Einleitung, in 
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der ſich die Oktaven wie dräuende Wolken über— 
einander bauen. Da erhebt das Cello ſeine mah— 
nende Stimme, vom Klavier mit geſchäftigen 
Sechzehnteln umrankt; aus einer ſich ausbreiten— 
den Ruheſtimmung ſchreckt uns wieder das Haupt— 
thema. Dem zweiten Thema eignet eine merk— 
würdig harmoniſche Unbeſtimmtheit. Es wird 
zu langen Triolenketten ausgeſponnen und von 
einer kleinen Coda begrenzt. Auch hier wieder 
das Sehnen nach Ruhe und Schlummer: Aber 
ein Preſto in cis-moll jagt alles aus dem Schlum— 
mer auf, indem es das Hauptthema umgeſtaltet 
und zu einem wilden, unruhigen Geſellen ſtempelt. 
Der eigentlichen Schlußſteigerung folgt noch eine 
zweite, man ſieht, wie die Fülle des Stoffes dem 
Meiſter zuſtrömt. Er wählt und wählt und 
entläßt uns doch am Schluß des letzten Satzes mit 
unbefriedigten Hoffnungen. 


Streichſertett in G-dur (op. 36). 

Das Werk iſt bedeutend kunſtvoller gehalten, 
als ſein Geſchwiſter in B, das dem Hörer ſeine 
Schönheiten ohne weiteres enthüllt. 

Die Motive und Themen, die dem erſten 
Satze Blut und Leben geben, find meiſt kurz 
und knapp, wie z. B. das erſte, das über den 
ſchaukelnden Achteln der Bratſche ſich ausbreitet 
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(Beiſpiel 92); aber ihre kunſtvolle Durchſchlin— 
gung und Verflechtung verlangt unſere Be— 
wunderung ebenſo wie das bunte Lichtfeuer der 
Tonarten, mit welchem der Komponiſt die Be— 
arbeitung des erſten Themas umgießt, um uns 
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freilich immer wieder in das heimische G-dur zu 
führen. In edlem Geſang erzählt uns das zweite 
Thema von den Freuden und Gedanken, die die 
Seele des phantaſiebegabten Tondichters durch— 
zittern. 

Dem Scherzo, das hier ſeltſamerweiſe als 
zweiter Satz fungiert, fehlt die übliche 
Heiterkeit. Ein gewiſſer unwilliger Eigenſinn 
ſpricht aus dieſem Zweivierteltakt, der ſtets das 
zweite Viertel betont; erſt der derbfriſche Walzer 
des Trio verſucht, uns zu Frohmut und guter 
Laune aufzurütteln. 

Die Variationenform liegt auch dem lange 
ſamen Satz dieſes Werkes zugrunde. Das 
Thema ſchreitet energiſch in Quartenſchritten durch 
die Tonarten hin, während die chromatiſchen 
Phraſen der zweiten Geige eine eigene Nuance 
dazu geben (Beiſpiel 93). Beſonders intereſſant 


iſt die letzte Variation, die uns wieder in die 
ſonnenhellen Gefilde der Dur-Tonarten führt. 


N 


93. 


Der legte Satz ift ein Rondo mit ſchön 
entwickelten melodiſchen Bildungen, das in ſeinem 
kunſtvollen Aufbau an die Arbeit Beethovens. 
gemahnt. 


Trio in Es- dur für Klavier, Violine 
und Waldhorn (op. 40). 

1862 ſchreibt Brahms an Albert Dietrich: 
„Für einen Quartettabend kann ich mit gutem 
Gewiſſen mein Horn-Trio empfehlen, und dein 
Horniſt täte mir einen ganz beſonderen Gefallen, 
wenn er, wie der Karlsruher, einige Wochen das 
Waldhorn exerzierte, um es darauf blaſen zu 
können.“ 

Brahms bot hier etwas ganz Seltenes, eine 
Kombination von Inſtrumenten, wie ſie nicht 
häufig iſt, die aber Brahms beſonders gut lag! 
So haben wir es denn in dem vorliegenden Werk 
mit einem beſonders klangſchönen Stück zu tun. 
Der erſte Satz, ein ſchmerzgeborenes Andante, 
iſt fünfteilig gehalten; er beſteht aus einem 
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Hauptſatz und einem Alternativ, bietet alſo etwas 
formell Neues. Leicht und luftig huſcht der 
zweite Satz (Scherzo) an uns vorüber; in 
wundervolle Tiefen hinab aber ſteigt der dritte 
Satz, ein Adagio mesto; wie Tränentropfen 
fallen die Melodiebrocken des Hauptthemas im 
Klavier herab (Beiſpiel 94); es iſt in der Tat 


„ein tränenreicher Traumgeſang, eine ergreifende 
Klage um das „Nichts“ (vgl. quasi niente) des 
Menſchenlebens“ (Reimann). 

Das Finale reißt uns aus dem Dunkel 
des erſten und dritten Satzes heraus; es iſt nicht 
nur ein „luſtiges Jagdſtück“, wie Reimann meint 
ſondern Brahms ſorgte, damit es nicht aus dem 
Rahmen des Ganzen falle, durch widerhaarige 
Akzente und eine gelegentliche, durch die Baß— 
führung bedingte ſeltſame Harmonik dafür, daß 
der dämoniſche Reiz nicht fehle! 


Streichquartett in c-moll (op. 51). 

Eine herbe Männlichkeit, ein düſteres, ent- 
ſchloſſenes Ringen ſind die Grundzüge dieſes 
Werkes, beſonders was die Eckſätze anlangt. Das 
aus der Tiefe des düſteren c-moll wie „ein 
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Dämon des Haſſes“ aufſteigende Thema des 
erſten Satzes (Allegro) verſetzt uns ohne weiteres 
mitten in die Handlung des Dramas hinein. (Bei— 
ſpiel 95. Auf der Höhe der Leidenſchaft an— 


gelangt, ſchließt es mit einem ſeltſamen Rufe, 
deſſen geiſterhaftes Echo nachklingt, ohne die 
Stimmung zu beruhigen. Übrigens meint Kretzſch— 
mar von dem Mittelſatz ſehr hübſch, daß er aus 
dem Nichts auftauche: „Er iſt beſonders reizend 
durch ſeine ſchüchterne Art; wie ein Vetter vom 
Lande, taſtend und vorſichtig, bewegt er ſich von 
Takt zu Takt, ſpricht in den kleinſten Brocken, 
die hübſche Melodie bleibt in Triolen faſt ver— 
ſteckt, und wie er gekommen, ohne Aufſehen, tritt 
er wieder ab.“ Aus dem zweiten Satz, einer 
Romanze, klingt es wie Beethovenſche Erhaben— 
heit: ſie wird einen trüben, ſchwer laſtenden 
Druck nicht los und nur wie von fern durch 
einen Hoffnungsſchimmer erhellt. Ganz im 
Gegenſatz hierzu ſchlägt der dritte Satz Töne 
von behaglicher Laune an; mit fröhlichem 

) Iſt es ein Nachklang des Erdamotivs? Brahms 
hatte 1870 den Ring in München gehört! 


— 


Schmunzeln ſchlendert er dahin, nachdem die 
Sorgen des Moll-Anfangs verſcheucht ſind. Knapp 
und prägnant iſt der letzte Satz gehalten, der 
mit männlicher Kraft von neuem Ringen zu er— 


zählen weiß. Das Aufraffen zu neuen Taten 
ſcheint gleich das einleitende Uniſono (Bei- 
ſpiel 96) zu künden. 


Streichquartett in a-moll (op. 51). 

Dies Quartett iſt des vorhergehenden holde 
Gefährtin mit dem rührenden Ausdruck im Auge. 
Mit einfachem Material arbeitet der erſte Satz 
im erſten Thema“), um ſo kunſtvoller aber iſt die 
Behandlung. Den Ausdruck rührender Bitte 
ſcheint das zweite Thema zu verkörpern. 


Im zweiten Satz keimt aus der Grund— 
ſtimmung der Reſignation (Beiſpiel 97) etwas 


( 


*) Die zweite, dritte und vierte Note des Themas 
fa e ſollen ſich nach Kalbeck auf Joachims Motto: 
„Frei, aber einſam“ beziehen. 
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wie hoffende Zuverſicht. Zu beachten iſt der 
kleine Zwiſchenſatz in fis-moll, deſſen Triolen und 
heftige Rhythmen wie ein Ungewitter daher— 
fahren. 

Das Quaſi-Minuetto des dritten Satzes 
kann einen gewiſſen graziöſen Zug und vornehme 
Abſtammung nicht verleugnen. Seine Perioden 
ſind aus dreitaktigen Gebilden zuſammengefügt. 
Der Mittelſatz wirkt „wie ein im Traum ge— 
taner Blick auf die lieblichen Wunder eines 
Märchenlandes, die holden Klänge der miteinander 
in Sechzehnteln ſpielenden Violinen haben eine 
ſinnverwirrende Macht. Die aufgeknöpfte Weiſe 
des Menuetts, die dann dem Träumer ſechs Takte 
lang erinnernd durch den Sinn geht, nimmt ſich 
in dieſem Zuſammenhang ungefähr ſo aus, wie 
die Grazie der Zettelſchen Handwerker nach dem 
luftigen, loſen Spiel der Oberonſchen im Som— 
mernachtstraum“ (Kretzſchmar). Der letzte Satz 
entfernt ſich von den weichen Grundſtimmungen 
der anderen Sätze um ein beträchtliches: kräftige, 
markige Zuverſicht herrſcht hier vor. Sehr hübſch 
meint Kalbeck (a. a. O. II, 449): „Im Finale 
ſchnallt ſich das von Takt 4 des Hauptthemas 
abgeleitete attackierende Motiv Sporen an; es 
möchte am liebſten Cſardas tanzen, verſchiebt den 
Rhythmus durch Synkopen, wird aber von der 


„ 


Begleitung zur Raiſon gebracht und gewaltſam 
zum Dreivierteltakt bekehrt; eine ſanfte Ländler⸗ 
melodie hilft freundlich nach. Aber der Unband 
fällt immer wieder in ſeine alte Paſſion zurück, 
es geht drunter und drüber, bis der Ländler dem 
Cſardas Konzeſſionen macht, der Cſardas dem 
Ländler entgegenkommt, und die geiſtreiche Coda 
den öſterreichiſch-ungariſchen Ausgleich auf mu— 
ſikaliſchem Gebiet piu vivace vollzieht.“ 


Klavierquartett in c-moll (op. 60). 

Das ganze Werk iſt edel und groß in der An— 
lage und zeigt überall, in Stil und Schreibart, 
in der kunſtvollen thematiſchen Arbeit und im 
tiefen Empfindungsgehalt den echten Brahms. 

Der erſte Satz, Allegro non troppo, 
bringt nach einer Uniſono-Fermate das Haupt⸗ 
motiv (Beiſpiel 98), aus dem ſich in der Folge 
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eine Fülle von Reichtum entwickelt. Reizvoll in 
der Melodik iſt der Seitenſatz gehalten. „Die 
wundervolle Es-dur-Melodie ſchwebt wie ein 
Engel vom Himmel herab und läßt ſich auf den 
Saiten des Klaviers nieder“ (Kalbeck). Der ganze 
Satz iſt eigentlich eine fortwährende, ununter— 
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brochene Steigerung, die von dem Lichtfeuer 
kühner, harmoniſcher Wendungen überſtrahlt und 
von dem Glanz rauſchender Klavierpaſſagen 
übergoſſen wird. Der zweite Satz, Scherzo, 
Allegro, eilt, nachdem ſein Thema herein— 
geſprungen iſt und ſich fragend umgeblickt hat, in 
jugendlichem Ungeſtüm dahin, getrieben von einem 
freilich nur unter Tränen lachenden Humor. Eine 
beſondere Eigenart erhält es durch die pikante 
Rhythmik, die zwiſchen , und / ͤeinherſchwankt. 

Duftig und zart ſind die Beiworte, die man 
dem dritten Satz, Andante, mitgeben kann. 
Ein weitausgreifender Geſang im Cello eröffnet 
ihn (Beiſpiel 99), die Violine ſetzt ihn fort und 


N A; 


die anderen Inſtrumente umkränzen ihn mit an— 
mutigen kontrapunktiſchen Geweben. Dieſer milde 
Zauber des Geſanges bleibt dem ganzen An— 
dante, auch wo es ſich zu tiefer Leidenſchaftlichkeit 
und zu ſtrenger Durchführung ausbaut. Ein 
zweiter Satz folgt, der unter dem Zeichen der be— 
liebten Brahmsſchen Synkope ſteht. 

Den letzten Satz, Allegro comodo, 
könnte man faſt eine Apotheoſe des Kontrapunktes 
nennen. Als Kontrapunkt an ſich tritt ſchon das 


Burkhardt, Johannes Brahms. 8 


ah 


Thema auf (Beiſpiel 100) und behält dieſen 
Charakter konſequent bei. Ein Mittelſatz, in dem 
die Streicher choralartige Klänge anſtimmen, 


omit willkommene Abwechſe— 
lung in das Ganze, dem mit dem Schluß die er— 
ſehnte Befreiung kommt. 


bringt Ruhe und 


Streichquartett in B-dur (op. 67). 

Die Grundſtimmung dieſes Werkes iſt eine 
helle, lichte, dem Verſtändnis freundlich ſich ent— 
gegenneigende. Keine trüben Wolken laſten auf 
dieſen Klängen, keine Leidenſchaften ſchäumen 
in wilden Wogen empor; alles iſt — und zwar 
nicht nur im Inhalt, ſondern auch in der Form, 
friftallen- und klar. 

Wie zu fröhlichem Wandern durch grünen 
Wald ruft das muntere, fanfarenartige Motiv, 
mit dem der erſte Satz, Vivace, beginnt (Bei— 
ſpiel 101), und das von einem rhythmiſch ſehr 


ſcharfen Gegenſatz (Beiſpiel 102) abgelöſt wird. 
Lebhafte Sechzehntelfiguren bereichern das rhyth— 


— 118 — 


miſche Leben noch mehr und umgürten das fan— 
farenartige Hauptmotiv mit anmutigen Ver— 
zierungen. Die Stimmung wird dann ein wenig 
trüber, das Ganze kommt zwei Takte lang auf 
FE zur Ruhe. Dann hebt ein neues, reizendes 
2/ Motiv an, das ſich allmählich zum Herrſcher 
durchringt, dabei in reizvollem Wechſelſpiel mit 
dem Rhythmus kämpfend. Deiters meint 
hier plötzlich die heitere Freude des beruhigten 
Gemüts, das an ſeinem Ziele iſt und froh auf— 
atmet, mitzuempfinden. Die Durchführung iſt 


im weſentlichen einfacher geſtaltet; allerdings 
ſchleicht ſich gleich am Anfang ein neues Thema, 
ein mürriſcher Geſelle, ein, das einen Augenblick 
gegen den Frohmut kämpfen möchte. Aber ver— 
gebens! Die Sonne bricht wieder durch und ihr 
freundliches Lächeln leuchtet bis zum Schluß. 
Derz weite Satz, Andante, wendet ſich 
nach innen und weiß in geſangvollen, von ſatten 
und vollen Harmonien geſtützten Kantilenen viel 
von heimlichem Glück zu erzählen. Ein Zwiſchen— 
ja in d-moll beginnt energiſch, löſt ſich aber 
dann in weiche Träumerei auf, die die Moll— 
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themen mit einem roſigen Durſchimmer über— 
gießt, ſie in kleine Teilchen auflöſt und von ihren 
Zweigen gleichſam die Blüten abbricht: eine ent— 
zückend ſchöne Stelle. 

Der dritte Satz, Agitato, überläßt der 
Bratſche eine ſeltſam phantaſtiſche Walzerweiſe, 
die die erſte Violine ſpäter variiert, während die 
anderen Inſtrumente Harmonien von fremd— 
artigem Schmelz und Schimmer darübergießen. 
Auffallend iſt der öftere Wechſel des Tempos. 
Das Trio paßt ſich dem Charakter des Satzes 
an, auch hier führt die Bratſche das Wort, aber 
was fie zu jagen hat, iſt weicher. 

Der legte Satz iſt in Variationenform 
geſchrieben. Das Thema atmet in ſeinen erſten 
vier Takten behagliche Zufriedenheit (Beiſpiel 
103), wendet ſich dann aber ſehnſüchtigen Wün⸗ 


ſchen zu. Deiters vergleicht den ganzen Satz mit 
dem entſprechenden des Beethovenſchen Harfen— 
quartetts. In den erſten zwei Variationen ſpricht 
wieder die Bratſche; die dritte wird lebhafter 
und arbeitet mit beſonderen rhythmiſchen Pikan— 
terien (Betonung des vierten Achtels). Die vierte bis 
ſechſte Variation ſchlagen wehmütigere Töne an. 


Auf das trübe b-moll der vierten folgt das ſehn— 
ſüchtige Des-dur der fünften und hierauf das 
ganz in ſüße Träume verſponnene Ges-dur der 
ſechſten, in deren Harmonien das Pizzicato des 
Cello die Hauptthementöne hineintropfen läßt. 
Die ſiebente Variation erweckt uns wieder zum 
Leben — ſehr ſinnig wird das Hauptthema des 
erſten Satzes (ſiehe Beiſpiel 101) mit hineinver- 
woben — und trotz einiger Wolken, die in der 
achten Variation vorüberziehen, führt uns der 
Komponiſt friſch, froh und ſeines Zieles ſicher 
zum Schluß. 


Kalbeck meint von der Verknüpfung des 
Variationenthemas mit dem erſten Hauptmotiv 
ſehr witzig und geiſtreich: „Als Verlobte empfeh— 
len ſich — ſo daß ein recht luſtſpielmäßiger Aus— 
gang erzielt wird.“ 


Klaviertrio in C-dur (op. 87). 


Dieſes Werk iſt nicht Brahms' bedeutendſtes 
und von der ſpäteren Schöpfung gleicher Art (in 
c-moll op. 101) um ein beträchtliches getrennt. 
Es ſchwingt zwiſchen zu entfernten Stimmungs— 
gegenſätzen hin und her, ſo daß es den einheit— 
lichen Zug — ſonſt bekanntlich eine der beſten 
Eigenſchaften Brahms' — vermiſſen läßt. Das gilt 


„ 


beſonders von dem erſten Satz, deſſen weit— 
ausgreifendes Uniſono-Hauptthema (Beijpiel 
104) nicht hält, was es verſpricht. Ein Va— 
riationenſatz folgt als zweiter, mit einem 
Thema, in dem ungariſcher Rhythmus lebt. Die 


Reihe der Variationen läßt das oben Geſagte 
wieder hervortreten; es fehlt außerdem dieſem 
Andante con moto das Leichtbeſchwingte, das 
kunſtvoll Durchbrochene der Arbeit, das wir bei 
anderen Brahmsſchen Veränderungen ſo lieben. 
Das Scherzo ſcheint mir der am beſten ge— 
ratene Satz zu ſein. Aus brodelnden Tiefen quillt 
es empor; bald in züngelnden Flammen empor— 
lodernd, bald zu düſterer Glut zuſammenfallend, 
hält es das Intereſſe wach bis zum Schluß. 
Scherz und Humor aus dem lebten Satz her— 
auszuholen, koſtet Mühe; es iſt mehr ein unwil— 
liger Trotz, aus dem es geboren zu ſein ſcheint 
und nur eine flotte, alle Schwierigkeiten leicht 
überwindende, temperamentvolle Wiedergabe kann 
das zum Ausdruck bringen, was der Komponiſt 
ſich vielleicht gedacht, aber nicht nn in die Tat 
umgeſetzt hat. 
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Streichquintett in F-dur (op. 88). 

Trotz der Tiefen der Empfindung, in denen 
dieſes Werk ſich bewegt, iſt es klar und überſicht— 
lich geſtaltet und bewegt ſich auf einem faſt volks— 
tümlichen Niveau. Gleich das Thema des erſten 
Satzes mit ſeinen einfachen Harmonien, ſeiner 
ſymmetriſchen Architektur und ſeiner ſchlichten 
Stimmführung könnte ein Volkslied ſein (Bei— 
ſpiel 105). Auch das zweite Thema wird „ges 


jungen“, und zwar von der Bratſche, in dur; 
aber hier ſetzt ſchon die Kunſt ein; dieſe Melodie 
wird geſteigert, von der zweiten Bratſche über— 
nommen und dann zu einem reizenden Duett 
zwiſchen den beiden Geigen ausgebaut, wobei die 
Begleitung allerlei rhythmiſche Probleme mit 
ſpieleriſcher Gewandtheit löſt. 4 

Intereſſant ift der zweite Satz, in dem große 
Stimmungsgegenſätze, ja man kann ſagen: formale 
Gegenſätze zuſammengeſchweißt ſind, ſo daß man 
dieſen Satz als eine Vereinigung des ſonſt üb— 
lichen zweiten und dritten Satzes anſehen muß. 


me ZT 


Aus dem traulich klagenden Terzenthema (Bei— 
ſpiel 106), das den Satz beginnt und ſich ver: 
ſchiedene Male zwiſchen Gedanken ganz anderen 


Inhalts (beim Allegretto iſt dies eine liebens— 
würdige Grazie, beim Preſto eine temperament— 
volle, redſelige Haft) einſchiebt, könnte ein Remi— 
niſzenzenjäger an die Stelle des Loge Im Rhein⸗ 
gold denken: „Des Gartens Pflegerin iſt nun ver— 
pfändet“ ... aber Wagner und Brahms?? 
Nun, ſchließlich waren ja beide Muſiker! (Man 
vergleiche übrigens meine Bemerkung auf 
Seite 109, Zeile 4.) Was das ſoeben erwähnte 


Preſto anlangt, ſo iſt es nur eine Umwandlung 
des Allegrettothemas, was man ſofort merkt, wenn 
man Beiſpiel 107 mit Beiſpiel 108 vergleicht. 
Das letzte Wort hat aber doch die Klage. 

Im letzten Satz ſchwingt der geſtrenge 
Kontrapunkt wieder ſein Zepter; ein lebendiges 
und gelenkiges Fugatothema gibt er als Armee— 


befehl aus. Aber es fehlt nicht an reizvollen 
Epiſoden, die alle Strenge vergeſſen laſſen (z. B. 
das entzückende A-dur- Thema). Am Schluß 


treibt der Komponiſt mit einem viertonigen Ge— 
bilde die genialſten Scherze. 


Klaviertrio in c-moll (op. 101). 

Das vorliegende Werk iſt ohne Zweifel das 
bedeutendſte Werk dieſer Art von Brahms. Be— 
deutenden Anlauf nimmt es ſchon in ſeinem erſten 
Satze, einem Allegro energico, deſſen Haupt— 
thema in ſtolzem Trotz ſich emporreckt, mit ſeinen 
vollen, ſaftigen Harmonien und den kraftvoll 
imponierenden Oktaventriolen umfaßt es fünf 
Oktaven (Beiſpiel 109)! Seine trotz aller Be— 


deutung zu beachtende Knappheit weicht, durch 
einen meiſterhaften Übergang vorbereitet, einem 
machtvoll flutenden Melodieſtrom, in deſſen Bett 
das zweite Thema einhergeſtrömt kommt. 

Einen ganz anderen Charakter trägt der 
zweite Satz. Sein Hauptthema iſt aus atemlos 


vorüberhuſchenden Motivchen gebildet, die ſich 
gegenſeitig nachahmen und umſchlingen und ſo 
die Perioden bilden. Der geſpenſtiſch-phantaſtiſche 
Charakter dieſes Satzes tritt noch mehr im Mit— 
telſatz hervor, wo das Klavier in leiſen Akkorden 
zu träumen ſcheint, die Streicher Pizzicatotöne 
hineintropfen laſſen und dann, bei dem Übergang 
nach f-moll angſtvolle Seufzer ausſtoßen. 

Der dritte Satz iſt wohl wieder dem Volks— 
lied abgelauſcht; wenigſtens ſcheint der Wechſel 
zwiſchen ¾ und ¼ -Takt auf alte Einflüſſe der 
Art hinzudeuten. Im übrigen gibt ſich der Satz 
einfach und treuherzig, „ein liebliches Idyll“ 
nennt ihn Pauli. 

Der letzte Satz, Allegro molto, ſchäumt in 
einem wilden trotzigen Humor empor, das hören 
wir ohne weiteres aus dem Anfangsthema (Bei— 
ſpiel 110). Bald aber verliert ſich dieſer 


Charakter, beziehungsweiſe: ringt ſich zu ſeiner 
wahren, hohen Bedeutung hindurch. Wie Rei— 
mann treffend ſagt, iſt er mit Beethovenſcher 
Kühnheit und Formenſchönheit modelliert, und 
ſeine Coda iſt großartig aufgebaut. 


SE 


Quintett in G-dur (op. 111). 

In dieſem Werk ſteht der abgeklärte, reife 
Brahms vor uns, der Künſtler, der die Stürme 
der Jugend überwunden hat, der von der Höhe 
einer bedeutſamen techniſchen Meiſterſchaft herab— 
blickt auf das Leben und es mit jener wunder— 
baren Überlegenheit betrachtet, die nur der fertige 
und — der bedeutende Menſch zeigt. Die glück— 
lich und leicht geſtaltende Meiſterhand wählte in 
dieſem Werke aus dem friſch und unerſchöpflich 
ſprudelnden Quell der Erfindung die Themen 
und Motive und wob ſie mit wunderſamer Kunſt 
zum klingenden Teppich. Eine warme, gemüt— 
volle Stimmung ſpricht aus dem Ganzen, ein 
reiches Seelenleben ſpiegelt ſich darin, und alles, 
was geſagt wird, wird mit einer erſtaunlichen 
Knappheit, aber deutlich und klar geſagt. „Die 
Schönheit, die ſich ja mit dem Herben wie mit 
dem Leidenſchaftlichen verträgt, tritt bei Brahms. 
immer bewußter, immer reiner in den Vorder— 
grund“ (Hanslick). 

Der erſte Satz: Ein rauſchendes Geigen— 
tremolo, aus dem eine ſtolze und ſiegesfreudige 
Melodie im Cello ſich zur Höhe ſchwingt und zu 
dem Wogen der übrigen Streicher durch ſeine 
Kühnheit und Leidenſchaft ſtark kontraſtiert (Bei— 
ſpiel 110). Im Seitenſatz erhalten die beiden 
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Bratſchen das Wort; ein inniges Lied iſt's, was 
ſie ſingen, und wie in neckiſchem Gekoſe antworten 
ihnen die Violinen, ſich in holden Septimen- 
ſprüngen zu ihnen herabneigend. An der Durch— 
führung bewundern wir am meiſten die künſt⸗ 
leriſche Logik, mit der die kunſtvolle, immer wieder 
auf bekannte Thementeile zurückgreifende Arbeit 
ſo klar und durchſichtig geſtaltet iſt. Reimann 
meint, daß die Bratſchenſtelle auf Schubert, die 
unglaublich kühne Durchführung auf Beethoven 
deute. 

Auch im zweiten Satz glüht eine ver⸗ 
haltene Wärme, um nicht zu ſagen Leidenſchaft. 
Die Bratſche hebt mit inbrünſtigen Bitten an 
(Beiſpiel 111), in den anderen Stimmen tauchen 


Gegenmelodien auf, die im weiteren Verlauf des 
von ſlawiſchen Einflüſſen nicht ganz freien Satzes 
mehr zur Geltung kommen. Noch ſtärker pulſt 
das Leidenſchaftliche im dritten Satz, 
un poco Allegretto, macht aber in dem lieb— 
lich wiegenden G-dur-Trio einer behaglichen, 
wenn auch nicht eigentlich heiteren Stimmung 
Platz. Man beachte namentlich das Duett der 
Violinen und Bratſchen. Das ungariſche Ele— 
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ment aber, das ich oben bereits erwähnte, kommt 
im letzten Satze: Vivace ma non troppo presto 
zu beredtem Ausdruck. Das hört man ſofort an 
der knappen und ſcharfen Rhythmik der erſten 
Takte, in denen zwar die Bratſchen noch in ver— 
ſchleiertem h-moll murmeln (Beiſpiel 112); bald 


˖ — 

aber werden wir in friſches G-dur und damit in 
ſonnendurchglühte Steppen geleitet. Das Volks— 
liedartige ſpielt hier eine große Rolle; tempera- 
mentvolle Melodien, die von ungariſchen Natio— 
nalweiſen abſtammen mögen, tauchen auf und 
haſten blitzenden Auges an uns vorüber. Pauli 
macht darauf aufmerkſam, daß man durch ein— 
zelne Wendungen auffallend an die Brahmsſchen 
Zigeunerlieder (ſiehe dieſe) und an den letzten 
Satz des B-dur-Konzertes erinnert wird. Schließ— 
lich wächſt ſich das Ganze zu einer richtigen 
Frisca aus. 


In Meiningen, wo der geniale Bülow 1880 
bis 85 das Hoftheater leitete, wurde Brahms mit 
dem Klarinettiſten Mühlfeld bekannt, der als Soliſt 
auf ſeinem Inſtrument einer der bedeutendſten, 
überhaupt ein vortrefflicher Muſiker und Künſt— 
ler war. Hier empfing Brahms die Anregungen, 
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die ihn in der Folge zu einer Reihe von Kammer— 
muſikwerken veranlaßten: zwei Sonaten, einem 
Trio und dem berühmten Klarinettenquintett. — 
Dieſe Werke ſollen jetzt kurz beſprochen werden. 


Klarinettenquintett in h-moll (op. 115). 


Ganz beſonders an dieſem Werke kann man 
den Sinn Brahms' für inſtrumentalen Wohl— 
klang ſtudieren; es iſt mit Wohlklang getränkt 
und geſättigt, und wer den Zauber dieſer be— 
rückenden Klangſchönheiten nicht empfindet, der 
will entweder nicht, oder — es iſt ihm nicht 
zu helfen! Dabei ſtrömt ein leiſer Zug von 
Wehmut und Reſignation durch das ganze Werk. 
Man kann mit Deiters ſagen: „Wir fühlen mit 
Brahms, wie er ſinnend zurückblickt auf ein an 
kräftigem Schaffen, an künſtleriſchen Erfolgen, 
an Anhänglichkeit und Liebe reiches Leben und 
nicht ohne das ſchmerzvolle Gefühl des Vor— 
über‘ ſein Lebensſchiff weiter ſteuert“. Wunder— 
voll iſt allein die Führung der Klarinette, die bald 
melodieführend hervortritt, bald die Grundlage 
bildet, bald ſich als Mittelſtimme durch das Ge— 
webe des Ganzen ſchlingt. 

Aus einer kurzen, gleichſam präludierenden 
Einleitung entwickelt ſich der erſte Satz, in 
deſſen viertem Takt die Klarinette einſetzt, faſt 
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ihren ganzen Tonumfang durchläuft und ſich bis 
auf das tiefe Fis herabſenkt. Nun ſetzt das Cello 
mit dem Hauptgedanken ein (Beiſpiel 113), einem 
edlen und ausdrucksvollen Geſang, den die Geigen 
zum Abſchluß bringen. Ein kurzer Seitenſatz, der 
in h-moll beginnt, uns auf leitereigenen Har— 
monien ſchaukelt und in A-dur kurz abreißt, 


leitet über zu dem zweiten Thema, aus dem eine 
wohlige Glückſeligkeit lächelt. Noch ein drittes 
Thema taucht auf, holde Seufzer aushauchend, 
die von einer feurigen Schlußepiſode abgelöſt 
werden. In der Durchführung kommt jede Lei— 
denſchaft zum Schweigen, es wird ſtiller und 
ſtiller; zwar raffen ſich vor der Coda alle In— 
ſtrumente noch einmal zu einem aufbrauſenden 
Uniſono-Lauf auf, dann aber ſchließt das elegiſche 
Hauptthema mit tränenfeuchtem Blick den erſten 
Satz ab. 

Der zweite Satz iſt der ſchönſte des 
ganzen Werkes und einer der ſchönſten von 
Brahms überhaupt. Er iſt in der Form ge— 
halten, daß eine dreiteilige Liedform ihn eröffnet 
und ſchließt; dazwiſchen iſt ein Mittelſatz einge- 
ſchoben, der Pußtaklänge heraufbeſchwört. Er 
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beginnt mit einem ſüß⸗ſchwärmeriſchen Liebes— 
geſang der Klarinette (Beiſpiel 114), den die 
Violine wiederholt. Ein ruhiger Mittelſatz löſt 


ihn ab, dann beginnt die Klarinette zu phanta— 
ſieren, in gewaltig ausholenden Läufen und Ars 
peggien ihr ganzes Tongebiet zu durchlaufen, 
und zwar auf dem ſchwanken Grunde zitternder 
Streichertremolos, die an die Art des Zimbals 
gemahnen — ein echtes Stück Zigeunermuſik. 
Intereſſant iſt es, wie die Klarinette zu ihren 
Phantaſien ihr Hauptthema benutzt (man ver: 
gleiche die mit X bezeichneten Noten von Bei— 
ſpiel 115 mit Beiſpiel 114). Die geſamte Haupt⸗ 


gruppe ſchließt den Satz ab — nicht ohne flüch⸗ 
tig noch einen Blick auf die ſoeben durchwanderte 
Pußtaſtrecke zu werfen. 

Der dritte Sa tz läßt ebenfalls die Gegen— 
fätze aufeinanderprallen: einer einfachen Lied— 
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Johannes Brahms auf dem Wege zum „Roten Igel“ 
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melodie in der Klarinette, nicht ohne eine gewiſſe 
Redſeligkeit, folgt, den erſten Takt eben dieſer Me— 
lodie aufgreifend, ein Preſto in Moll, „mit jenem 
echt Brahmsſchen verſchleierten Tonklange und 
filigranartiger Technik“ (Reimann), übrigens im 
Rhythmus auch nicht ganz frei von ungariſchen 
Einſchlägen. Den Schluß bildet wieder das 
Thema des Anfangs. 

Ein Variationenſatz ſchließt das Werk. In 
das Thema teilen ſich Violine und Klarinette 
(Beiſpiel 116). Das Cello greift es in der erſten 


Variation auf, die zweite ſteht unter dem Zeichen. 
der Synkope, die dritte löſt das Thema in flüſſige 
Sechzehntel auf, die vierte rückt es in helleres 
H-dur und geſtaltet es zu einem Zwiegeſang 
zwiſchen Geige und Klarinette; letztere greift 
dann das Anfangsthema auf, wobei eine klagende 
Bratſche ſie begleitet und leitet über zur letzten, 
mit hoher Meiſterſchaft geſtalteten Variation, die 
ſchließlich ſich in Achtel verflüchtigt und das 
Thema leiſe verhallen läßt. 

Klarinettentrio in a-moll (op. 114). 

Kriſtallene Klarheit und Durchſichtigkeit im 
Bau, Innigkeit und Einfachheit in der e 
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dung — das ſind die Schlagworte, mit denen man 
das vorliegende Werk charakteriſieren kann. Die 
Anſicht Paulis, daß trübe Stimmungen auch auf 
die Eindringlichkeit des Ausdrucks in dieſem Werk 
von ungünſtigem Einfluß geweſen ſeien, kann ich 
nicht teilen. Gewiß: man darf es um keinen Preis 
mit dem Klarinettenquintett vergleichen, aber man 
muß es ſo ſchlicht und einfach nehmen, wie es 
ſich gibt. 

Das Hauptthema des erſten Satzes 
(Beiſpiel 117), das das Cello anſtimmt und die 


Klarinette aufnimmt, ſcheint allerdings einen 
wehmütigen Zug zu haben, aber das liegt wohl 
mehr an der Molltonart als am Thema ſelbſt, 
und die folgende Triolenepiſode, die das Ma— 
terial des Seitenſatzes enthält, zeigt mehr phan— 
taſtiſchen als elegiſchen Charakter. Das zweite 
Thema beſteht (wie das erſte) ebenfalls aus einem 
zerlegten a-moll-Dreiklang. Auch dieſen männ— 
lich herben Gedanken trägt das Cello vor, und 
die Klarinette nimmt ihn auf, um ihn ſpäter in 
einem Kanon in Gegenbewegung zu verarbeiten. 
Hieran ſchließt ſich noch ein dritter Gedanke, der 
aus dem e- moll-Dreiklang gebildet iſt. Die 
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Durchführung, die wie der ganze Satz ſehr knapp 
gehalten iſt, behandelt neben den erwähnten drei 
Themen noch ein Tonleitermotiv und ſchafft ſo 
erwünſchte Gegenſätze. 

Ein ſchönes Geſangsthema in der Klarinette 
(Beiſpiel 118) liegt dem zweiten Satz zu— 


grunde; er wächſt ſich allmählich zu einem Zwie— 
geſpräch mit dem Cello aus und fließt in brei— 
ten, melodiſchen Strömen ſeinem Ende zu. Wun— 
dervoll ſind die tiefen Töne der Klarinette ver— 
wendet, die den ganzen Satz in ein romantiſches 
Halbdunkel hüllen. 

Reizend iſt der dritte Satz, ein An- 
dantino grazioso, im Charakter eines Menuetts 
mit Trio. Eine wohltuende Behaglichkeit ſtrömt 
von dem erſten Thema aus (Beiſpiel 119), das 


dann in kleine Teilchen zerlegt wird, mit denen 

ſchließlich ein allerliebſtes motiviſches Spiel, ein 

Spiel mit Blättern und Blüten getrieben wird; 

das Trio flicht freundlich ſchimmernde Achtel— 
9* 


ranken in dieſes liebliche Bild, das Hanslick ein 
erquickendes kleines Gedicht nennt, das ſo un— 
mittelbar einſchmeichelnd, ſo im edelſten Sinne 
populär ſei, wie nur wenige Sätze von Brahms. 

Der legte Satz ſteht etwas hinter den 
anderen zurück; er iſt leidenſchaftlicher gehalten, 
und verſchiedene Beſänftigungsverſuche, die an 
der aufbrauſenden Cellomelodie des erſten Themas 
gemacht werden, bleiben ohne Erfolg. Intereſſant 
iſt das Kolorit des Satzes, das, wie im zweiten 
Satz durch die tiefen Töne der Klarinette in tief— 
rotes Abendlicht, jo hier durch ihr hohes Klang⸗ 
regiſter in das hellere, bisweilen grellere Licht der 
Leidenſchaft gerückt wird. 


Zwei Sonaten für Klarinette und 
Pianoforte (op. 120). 

Die beiden Sonaten wurden in Wien im 
Jahre 1895 vom Brahms und Mühlfeld ſelbſt aus 
der Taufe gehoben. Ich laſſe Hanslicks liebens— 
würdige und berechtigte Beſprechung beider Werke 
hier folgen (fie ſteht in „Fünf Jahre Muſik“, Ver: 
lin, Allg. Verein für Literatur) und füge nur 
einige erläuternde Beiſpiele hinzu. „Entzückend iſt 
der erſte Satz der Es-dur-Sonate. Ein 
Thema, wie vom Himmel gefallen (Beiſpiel 120), 
oder richtiger, aus ſchönſter Jugendzeit herüber— 


duftend, voll ſüßer Schwärmerei und drängendem 
Liebesglück! Um dieſer Melodie willen, mit welcher 
die Klarinette ohne jedes Vorſpiel anhebt, ſich am 
eigenen Geſang berauſchend, iſt mir dieſer Satz 
der liebſte und die Es-dur-Sonate lieber, als die 


zweite in k-moll. Der zweite Satz, ein 
Allegro appassionato in es-moll, unterbricht 
den der Klarinette weniger zuträglichen Gefühls— 
ſturm, um in einen geſangsvollen langſamen Dur- 
Mittelſatz einzumünden, nach welchem der erſte 
Teil zurückkehrt und in tiefen Schalmeitönen 
leiſe hinſtirbt. Ein ⅝-Takt, Es-dur, in dem 
ſinnenden, bequem ſchlendernden Gang, den 
Brahms für ſeine mittleren Sätze liebt, 
bringt einige reizende Variationen und leitet 
unmittelbar in das Finale, welches bei ge— 
ringerer Erfindung doch einen effektvollen Ab— 
ſchluß bildet.“ 

In der f-mol1-Sonate iſt der erſte 
Satz (gleichfalls ein Allegro appassionato) 
der muſikaliſch bedeutendſte, nicht ſo ſehr durch 
melodiöſe Erfindung, als durch ſeine vielgeſtal— 
tigen, geiſtvollen Kombinationen. Ein ſtimmungs⸗ 
volles kurzes Andante in As-dur verwendet 
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in ſchönem Wechſel alle hohen und tiefen Klang— 
wirkungen der Klarinette. Ihm folgt der unmit— 
telbar anſprechendſte aller Sätze: ein Alle: 
grograzios o, deſſen idylliſche Anmut und 
Heiterkeit an Schubertſche und an Brahms' eigene 
Ländler erinnert. Es wird überall Eroberungen 
machen. Friſch und behend ſtrömt das Finale 
dahin, ein raſcher alla breve-Satz, in welchem 


eine Klarinettfigur (Beiſpiel 121) von ſtakka— 
tierten Achtelnoten originell und witzig heraus— 
ſticht. 


Die Violinſonaten. 


Die erſte Sonate für Klavier und Violine 
in G-dur (op. 78) 
erſchien nach dem Violinkonzert. Aber ſie 
zeigt nicht den großartig pathetiſchen Cha— 
rakter dieſes Werkes, ſondern gibt ſich 
viel liebenswürdiger, zum Teil wehmütiger. 
Sie hat ein ſo intimes Weſen, daß Billroth 
darüber ſchrieb, er könne ſie ſich im Konzertſaal 
nicht denken, die Empfindungen ſeien zu fein, 
zu wahr, zu warm, die Innerlichkeit zu herzlich 
für die Offentlichkeit. Brahms hat ihr die Me— 
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lodie ſeines Regenliedes op. 59 (Walle Regen) 
zugrunde gelegt, auf die er gleich mit den erſten 
drei Tönen des Hauptthemas anſpielt. Der ganze 
erſte Satz ſtrömt ein liebliches, mildes Licht 
aus; die Sonne freundlicher Ländlichkeit lächelt 
darüber und verſchwindet nur vorübergehend 
hinter den Wolken. Wärmer, inniger und tiefer 
iſt das Adagio (Reimann zitiert fälſchlich An— 
dante); hier hält der Meiſter Einkehr in ſich ſelbſt 
und gibt ſich nachdenklichen Stimmungen hin. Im 
letzten Satz, einem Allegro molte mode— 
rato, gewinnt die genannte Melodie des Regen— 
liedes (Beiſpiel 122) thematiſche Bedeutung. 


Aber es ſcheint, als ob über die Stimmung von— 
damals die tränenfeuchten Schleier der Ent— 
ſagung gebreitet wären. 


Die zweite Sonate in A-dur (op. 100) 
iſt in der glücklichen Zeit am Thuner See 1886 
komponiert worden. Ein Abglanz jener glücklichen 


Zeit ſpiegelt ſich in ihr wider. Intereſſant iſt 
es, daß das Hauptthema des erſten Satzes 
(Beiſpiel 123) an die Melodie des Preisliedes 


is 


aus den Meifterfingern mahnt. Ein zweites 
Thema klingt „wie fernes Grüßen über den 
abendlichen Thuner See herüber“. Der zweite 
Satz bleibt zwar im großen Ganzen bei dieſer 
wohlig behaglichen Grundſtimmung, aber ein leb- 
haftes und (trotz der d-moll-Tonart — die übri⸗ 
gens von Hanslick falſch als h-moll zitiert 
wird —) freudigeres Alternativ bringt noch mehr 
Sonnenſchein. Es wird wieder vom Andante 
abgelöſt, meldet ſich aber am Schluß noch einmal 
zum Wort, um alle Schatten zu verſcheuchen. 
Auch das Finale baut ſich auf dem Grunde 
dieſer wohligen Behaglichkeit auf — ein ſel— 
tener Fall, daß in allen drei Sätzen eines Werkes 
dieſelben freundlichen Gedanken vorherrſchen. 
Reimann bemerkt noch, daß die leiſen Anklänge 
an Brahms' Lied „Meine Liebe iſt grün wie der 
Fliederbuſch“ im letzten Satz auf die außer: 
gewöhnlich glückliche Stimmung des Komponiſten 
hindeuten. 


Die dritte Sonate in d-moll (op. 108). 
Die dritte Sonate op. 108 in d-moll 
widmete Brahms ſeinem Freunde Hans von 
Bülow — wohl zum Dank für die große Brahms— 
propaganda, die auf deſſen Veranlaſſung von 
Meiningen ausging. Sie iſt größer angelegt als 


ihre beiden Schweſtern, was ſich äußerlich durch 
die größere Anzahl der Sätze (4 ſtatt 3), inhalt⸗ 
lich durch den weiteren Blick, freilich auch durch 
den Verzicht auf die oben geſchilderten intimen 
Reize jener dokumentiert. Die friedvolle Ruhe, 
die das erſte Thema (Beiſpiel 124) atmet, iſt 
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nur eine ſcheinbare. Sie geht im weiteren Ver— 
lauf des Satzes verloren und wird durch Stürme 
der Leidenſchaft überbrauſt. Intereſſant iſt der 
ſich in der Mitte durch 46 Takte hinziehende 
Orgelpunkt auf a, der mit einer wunderſam 
ſchillernden Harmonik übergoſſen wird. In 
ſtillen Seufzern geht der Satz zu Ende. Die 
Leidenſchaft nimmt im zweiten Satz einen 
großen, aber abgeklärten Charakter an; ſie äußert 
ſich in einer ſchönen Kantilene, die in auffällig 
knapper Weiſe ohne Unterbrechung von der Geige 
auf der G-Saite geſungen wird. Vom dritten 
Satz meint Reimann, daß er etwas von dem 
ſanften, lieblichen Weſen der beiden anderen So— 
naten habe. Ich bin anderer Anſicht. Der merk— 
würdig angſtvolle, rhythmiſche Pulsſchlag, der 
durch dieſes fis-moll-Stück geht, löſt ganz 
andere Empfindungen, etwa die einer nervöſen 
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Unruhe vor dem Sturm aus. Und dieſer Sturm 
bricht denn auch mit dem Finale herein, läßt 
uns kaum Zeit, die vielen techniſchen und harmo— 
niſchen Reize völlig auszukoſten, die darin ver— 
borgen ſind, und reißt uns unwiderſtehlich in 
ſeine Feuerfluten mit hinein. 


Sonate für Violoncello in F-dur (op. 99). 


In dieſem Werk ſchäumt eine gewaltige 
Leidenſchaft, eine Leidenſchaft, die ſich in allen 
Stadien und Phaſen äußert, im erſten Satze in 
der Art, die wir aus Beethovens Appaſſianata 
kennen: kühn und gewaltig; im Adagio 
affetuoso in der Form einer tief nach innen ge— 
wendeten ſchmerzvollen Klage: wahrlich, ſo kann 
nur ein Edler klagen! Von ſchöner Wirkung ſind 
am Anfang die in den akkordgeſättigten Klavier— 
part hineintropfenden Pizzicati des Cello. Im 
Allegro passionato aber ſchäumt und flackert der 
Sturm wieder hoch auf, und das Schifflein des 
Komponiſten wird in beängſtigender Weiſe von 
Berg zu Tal geſchleudert und wieder hoch empor— 
geriſſen. Das Finale ſelbſt führt es noch nicht 
in den Hafen der Ruhe ein, wenn er auch auf 
Momente, von Sonnenſchein verklärt, in nächſter 
Nähe zu erblicken iſt. 
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Sonate für Violoncello in e-moll (op. 38). 

Ein ſchönes, lichtvolles Werk, deſſen erſter 
Satz ſich beſonders durch die Mannigfaltigkeit 
der periodiſchen Geſtaltung auszeichnet (will 
ſagen, nicht ununterbrochen acht Takte an acht 
Takte hängt, und jo fort). Das Thema, mit dem 
der Satz beginnt, iſt zwar ſehr einfach, das zweite, 
das ein unruhiges Verlangen auszudrücken ſcheint, 
ebenfalls — aber im weiteren Verlauf kommt es 
zu gewaltigen Stürmen, die ſich in ſcharfen Diſſo— 
nanzen entladen. Lieblich iſt der zweite Satz; 
das Thema des Trio enthält melodiſche Ele— 
mente des Hauptthemas, wodurch eine große Ein— 
heitlichkeit erzielt wird. 

Im letzten Satz find mit erſtaunlicher 
Kunſt drei Themen miteinander verwoben, aber 
das macht nicht etwa den Eindruck des Schul— 
mäßigen, ſondern alles ſtrömt und fließt wie aus 
einem Guß dahin. 


Brahms Klavierkompoſitionen. 


„Brahms ſteht in ſeiner reifen Periode als 
der echte Schleswig-Holſteiner vor uns, als der 
Theodor Storm der Muſik, deſſen Empfinden 
und Ausdruck ganz Heimat iſt. Eigen iſt ſein 
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Klavierſatz — weitgriffig, knorrig, perſönlich, 
mit Bevorzugung von Terzen und Sextenkom⸗ 
binationen und mehr herbkräftiger, denn ſinnlich— 
ſchöner oder blühender Klangfärbung. Das Reich 
Theodor Storms: wehmütige Reſignation, Ver⸗ 
ſonnenheit, epiſche Schilderung, ſinnende, ſtille 
Anmut, feines Naturgefühl, tiefes, aber ſcheu 
verſchloſſenes Empfinden, der trockne, wie ver— 
ſteckt einmal hervorſpringende, ſchalkhafte und 
ſinnige Humor Claus Groths, 's iſt all auch 
ſein Eigen. Brahms' tiefer, warmer Unterton 
des Herzens wird nur für den ganz hörbar, der 
ihm willig und liebevoll lauſcht. Die nord— 
deutſche Naturſtimmung an See, Hügel und 
Heide lebt in ſeiner Kunſt, die von Wieneriſchem, 
Oberdeutſchem nicht eben viel mehr als Glättung 
und Schmiegſamkeit der Rhythmik in heiteren 
oder geradewegs Walzer- oder Serenadenton an— 
ſchlagenden Sätzen annahm. Sie iſt ſtimmungs⸗ 
voll, romantiſch, doch nie in Stimmung ohne 
irdiſchen Halt dahinſchwelgend; ſie liebt nord— 
deutſche Farben: gedämpfte, dunkle, aber unend— 
lich fein zueinander abgetönte, die ſich gelegent— 
lich zur körnigen Herbheit und Härte ſteigern 
können, ſie liebt die gediegene, norddeutſche 
Ausführung, die filigranartig durchbrochene und 
feingewebte Arbeit. Und darüber legt ſie den 
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Schleier niederdeutſcher Klangwelt, die in bald 
ſtählern und groß aufrauſchenden, bald lind und 
neblig verſchwimmenden Tönen zu uns redet. In 
ſolchen Stimmungen, die zwiſchen ſtillem Glück 
und unter Tränen lächelnder Wehmut ſchwanken, 
hat Brahms ſeinesgleichen nicht.“ 

Mit dieſen vortrefflichen Ausführungen 
Walter Niemanns („Das Klavierbuch“, München 
1907) möchte ich dieſes Kapitel eröffnen. 


Sonate in C-dur (op. 1). 
Der erſte Satz, Allegro, zeigt ohne wei— 
teres den Einfluß Beethovens, denn das wuchtige 
und kraftvolle Hauptthema (Beiſpiel 125) erinnert 


125. Ge Se 


durchaus an das Thema der B-dur-Sonate, 
op. 106, von Beethoven. Es iſt, wie Kalbeck 
bemerkt, eine Samenkapſel, die weithin ihre 
Fruchtkörner verſtreut. In ſchönem Gegenſatz 
zu ihm ſtehen die beiden anderen Themen, die 
die aus dem Vollen ſchöpfende Hand des Meiſters 
uns ſchenkt. Freilich darf man auch nicht über 
manche Härten und Grellheiten ſich hinwegzu— 
täuſchen ſuchen, die die Durchführung bringt. 
Desgleichen trifft man auf manche Partie, bei 


ee 


der man mit Niemann lin deſſen vortrefflich ge— 
ſchriebenem Aufſatz über Brahms' Klaviermuſik 
in „Die Muſik“, III, 3) von einem „leiſen ſchul— 
meiſterlichen Zug, von gewiſſen fatalen Stellen“ 
reden darf, in denen die Abſichtlichkeit die frei 
quellende Schönheit überwiegt. Hierher gehört 
zwar auch der Orgelpunkt, auf dem ſich der 
Schluß aufbaut; indeſſen iſt eben dieſer Schluß 
ſo hinreißend geſtaltet, daß man alles Schul— 
meiſterliche vergißt. Um ſo herrlicher wirkt aber 
dann der zweite Satz, deſſen Thematik ein 
altdeutſches Minnelied zugrunde gelegt iſt (Bei— 
ſpiel 126). Dieſes Thema iſt „ganz aus dem 


CCC ˙ A 
Ver - stoh- len geht der Mond auf 


mehrſtimmigen Chorgeſang herausgewachſen, und 
man erkennt, daß die erſten Brahmsſchen Inſtru— 
mentalkompoſitionen den Geſang, den vom Volks— 
lied erweckten und gekräftigten Geſang, als be— 
ſonderes Merkmal miteinander gemein haben. 
Dieſe Tatſache verbreitet ein neues Licht über die 
Schaffensweiſe des Komponiſten. Nicht von dem 
ſeelenloſeſten aller Inſtrumente, nicht vom Kla— 
vier ging er aus, ſondern von der beſeelten 
menſchlichen Stimme, vom Urſprung der Muſik“ 
(Kalbeck). Dieſes Thema nun, das übrigens kein 
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originales Volksliedthema iſt, ſondern von dem 
berüchtigten Volksliedfälſcher Zuccamaglio her— 
rührt, wird Variationen unterworfen, die aber 
nirgends den Boden einer zarten Sinnigkeit ver— 
laſſen. Im Scherzo können wir eine Eigen— 
art Brahms' ſofort eingangs beobachten: den 
vollgriffigen Klavierſatz, der das Thema mit 
Doppelterzen und Oktaven voll ausgerüſtet in 
den Kampf ſchickt. Ein wunderſames Trio, in 
dem eine verhaltene Leidenſchaft glüht, iſt ihm 
beigeſellt (Beiſpiel 127). Das Finale, ein 


Allegro molto con fuoco, ſpeiſt den ſtürmiſchen 
Strom ſeiner feurig dahinflutenden Melodik aus 
dem Hauptthema des erſten Satzes (man ver— 
gleiche Beiſpiel 128 mit 125) und ſteigert den 


25. P 


jugendfriſchen Gefühlsüberſchwang bis zum 
Gipfel. 
Zweite Sonate für Klavier in fis-moll 
(op. 2). 
Dieſe Sonate iſt früher entſtanden, aber 
ſpäter veröffentlicht worden als die in C-dur; 
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der Kenner wird das aus der weniger großen 
Originalität der Erfindung und an der gerin- 
geren Kraft der Geſtaltung wohl merken. Sie 
iſt Frau Klara Schumann gewidmet und ſteht 
nicht umſonſt in fis-moll, der Tonart von 
Schumanns Floreſtan und Euſebius. Überall be- 
gegnen wir, wie auch Reimann betont, Floreſtan— 
und Euſebius⸗Stimmungen: „Überall der Wechſel 
von ſchwärmeriſcher Melancholie und leidenſchaft— 
lichem Trotz, Humor und Grübelei, Hingebung 
und energiſchem Zurückhalten. Auch die Fein- 
heit in der motiviſchen Geſtaltung iſt ein Schu— 
mannſcher Zug.“ Intereſſant iſt es, daß das 
thematiſche Material aller Sätze einem einzigen 
motiviſchen Keim entquillt. Im erſten Satz iſt 
es beſonders der ſtürmiſche Floreſtan, dem ge— 
huldigt wird; Euſebius dagegen kommt in der 
ſchwärmeriſchen A-dur-Stelle (Beiſpiel 129) zu 


Wort. Die Seele des Werkes iſt aber auch hier 
(wie bei der erſten Sonate) der langſame Satz, 
als deſſen melodiſcher Kern ein Lied des Minne— 
ſängers Kraft von Toggenburg (Beiſpiel 130) 
zu gelten hat. Auch hier wieder ein toll roman— 
tiſcher Stimmungswechſel: das ausgelaſſene 
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Scherzo, das „wie im Schneegeſtöber mit Pferde: 
getrappel, Schellenklingeln und Peitſchenknall da— 
hinfährt“ (Kalbeck). Es nährt ſich wieder aus 


einer Umgeſtaltung des Hauptthemas (Beiſpiel 
131). Eine Introduktion leitet das Finale ein, 
ein Allegro von großem Schwung und gewagten 
kontrapunktiſchen Kombinationen; es führt zu 


dem phantaſtiſchen Schluß, den Reimann nicht 
übel ein poetiſch muſikaliſches Porträt Clara 
Schumanns nennt, als deren beſondere Eigen— 
tümlichkeit ja die zarten Paſſagen und Arabesken 
gerühmt werden. | 


Dritte Sonate in f-moll (op. 5). 

Dieſes Werk iſt die reifſte und, was das 
Andante anlangt, ſüßeſte Frucht auf dem Gebiet 
der Klavierkompoſition. Brahms erſcheint hier 
— obwohl dieſe Sonate nur ein Jahr ſpäter 
erſchien, als die beiden anderen — reifer und 
abgeklärter; die Leidenſchaft ſchäumt nicht mehr 
ſo ungebändigt, ſondern es gibt auch Stellen lieb— 


Burkhardt, Johannes Brahms. 19 


n 


lichſter Schwärmerei. Zwar reißt uns die Phan— 
taſie des Komponiſten gleich eingangs des er ſten 
Satzes zu gewaltigen Gipfeln mit empor, aber 
ſchon das zweite Thema läßt uns etwas von der 
Süßigkeit koſten, die wir ſpäter noch zu erwarten 
haben, beſonders, wenn ſich die ſchöne Melodie 
(Beiſpiel 132) von As-dur über as-moll nach 


der Dominante von Ces-dur wendet (im fünften 
Takt des Beiſpiels 132) . .. ſchöner kann man 
wahrhaftig nicht von der Hand des Dichters in 
ſeine ſeligen Traumgefilde geleitet werden. Der 
Klavierpoet wird übrigens aus den höchſten Tönen 
der Begleitung in der linken Hand eine ſchöne 
Gegenmelodie herausleſen! 

Alle Himmel der Liebesſeligkeit öffnen ſich 
aber im Andante, dem Brahms die Sternau— 
ſchen Verſe beigegeben hat: 

Der Abend dämmert, das Mondlicht ſcheint, 

Da ſind zwei Herzen in Liebe vereint 

Und halten ſich ſelig umſchlungen. 
Schöner kann man dieſes poetiſche Bild nicht in 
Muſik umſetzen; eine ſilberne, feine Melodie 
ſpinnt ihre Strahlen wie das Mondlicht, das 


= 


nächtlich durch die Blätter rieſelt. Leiſe zittern 
die Gräſer unter dem flüchtigen Kuß des Win— 
des. Und dann blüht das wunderſame Lied der 
Liebe auf, für deſſen melodiſche Schönheit jedes 
Wort des Lobes flach und ſchal klingt (Beiſpiel 
133). Unſagbar innig, aus den Tiefen der Seele 


kommend, ſich in wundervoller Steigerung auf— 
bäumend und in ſtiller Reſignation wieder zu 
Boden ſinkend . . . und wieder rieſelt das Mond— 
licht durch die Bäume. Wie mit Zauberharfen— 
klängen ſchließt der Satz. Man vergleiche übri— 
gens Beiſpiel 133 mit Wagners: „Dem Vogel, 
der heut ſang“, und man wird mit Kalbeck zu— 
geben, daß gewiſſe Melodien zuzeiten in der 
Luft liegen. Dem dritten Satz iſt ein Trio 
beigeſellt: „eine jener beſeligenden Melodien, die 
ſich zur tröſtenden und ſchützenden Begleiterin für 
alle Nöte und Fährniſſe des Lebens empfehlen“ 
(Kalbeck). Das folgende Intermezzo greift 
als „Rückblick“ auf die Liebesepiſode des An— 
dante zurück. Das Finale wird eingangs 
durch trübe Schatten verdunkelt, die ſelbſt der 
lieblichen Liedweiſe in F-dur nicht weichen wollen. 
Aber endlich ringt ſich doch der ſtarke Wille zum 
10* 
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Leben durch, und ſein Feuer umbrennt und durch— 
glüht den Schluß des herrlichen Werkes. 


Scherzo in es-moll (op. 4). 

Dieſes Werk hatte ſich der beſonderen Gunſt 
Liſzts zu erfreuen. Es iſt das älteſte der erhal- 
tenen Klavierwerke des jungen Brahms, nicht 
ohne Chopinſche Einflüſſe, ſehr effektvoll und 
von faſt orcheſtraler Wirkung im Klavierſatz. 


Variationen uͤber ein Thema von Schumann 
(op. 9). 

Das Werk iſt eine ſinnige Huldigung für 
den kranken Freund. Es ſchwebt ein poetiſcher 
Duft über dem Ganzen, der die große kontra— 
punktiſche Kunſt, die in ihm ſteckt, gar nicht 
ahnen läßt. Das Schumannſche Thema liegt zu— 
nächſt im Baß; andere Schumannſche Themen 
werden mit hineingezogen, ein Thema von Clara 
Wieck wird mit verwendet, und mit all dieſem 
Material wird ein wahres kontrapunktiſches 
Feuerwerk aufgeführt — aber dieſes Feuerwerk 
knallt und raucht nicht, es ſprüht von Geiſt 
und funkelt von genialen Blitzen; beſonders in 
der 10. Variation, wo wir in allen Stimmen 
auf Umkehrungen, Verkürzungen, Imitationen 
und ſo weiter ſtoßen. Aber — keine Spur von 
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„Gelahrtheit“ bei all dieſen Kunſtſtücken; immer 
leuchtet durch dieſes kontrapunktiſche Gewebe das 
Zentralfeuer einer echten Muſikantenſeele. 


Balladen (op. 10). 
„Dein Schwert — wie iſt's von Blut ſo rot, 
Edward, Edward!“ 
Dieſe Zeilen aus einer ſchottiſchen Ballade ſind 
den erſten Takten der erſten Ballade (Beiſpiel 
134) untergelegt und damit gleichſam das Motto 


gegeben für die anderen, die mit nordiſcher 
Schwermut getränkt ſind. So wächſt ſchon die 
erſte zu einer Vollbluttragödie mit gewaltigen 
Steigerungen — blutrot in blutrot — heran, 
ſo ſcheint die zweite wie von leichten Nebel— 
ſchleiern umfloſſen, hinter denen es wie Glocken— 
klang hervorläutet (man beachte die Baßfigur); 
das phantaſtiſch dämoniſche Element, der echte 
Balladengeiſt ſpukt in der dritten, deren Mittel— 
ja in Fis-dur ihn zu beſänftigen ſucht; die 
vierte endlich überraſcht ſchon mit den erſten 
Tönen durch das harmoniſche Zwielicht, in dem 
ſie ſich abſpielt. 


e 


Variationen (op. 21). 

Den erſten Teil dieſes Opus bilden 11 Va— 
riationen über ein eigenes Thema, das ſich übri— 
gens durch eine ſeltſam verſchobene Architektonik 
auszeichnet, da es aus einer 4 und 5, alſo Itafti- 
gen Periode beſteht. Auch hier findet ſich ein 
ſinniges Schumannzitat: in der erſten Variation 
trifft man am Schluß auf eine Anſpielung auf 
die Fis-dur-Romanze. Von kontrapunktiſchem 
Intereſſe iſt die fünfte Variation, in der ſich zwei 
Themen verſchlingen: das zweite iſt die Um— 
kehrung des erſten! Sonſt berührt bei dieſem 
Werke beſonders wohltuend die ſatte und klang— 
ſchöne Harmonik. Der zweite Teil von op. 21 
variiert ein ungariſches Lied in einer Reihe von 
plaſtiſchen Gebilden. Sie bieten und löſen inter— 
eſſante rhythmiſche Probleme, beſonders in der 
Wechſelwirkung von ?/, und Takt. 


Variationen uͤber ein Thema von Schumann 
(op. 23). 

An dieſem Werk kann man ſtudieren, wie 
der Kontrapunkt mit Anmut zu behandeln iſt. Das 
Thema (Beiſpiel 135) ſtrömt Ruhe und Frieden 
aus. Es wird in der erſten Variation belebt und 
ausgeſchmückt, indem die oberen Stimmen in 
Sechzehntel aufgelöſt werden. Das zweite Thema 


I 


ſteigert dieſes Leben noch mehr, beſonders durch 
Einführung eines neuen rhythmiſchen Motivs. In 
der dritten Variation greift uns Brahms ans 
Herz. Die wundervollen Terzengänge, die da 


ihre melodiſchen Fäden durch das Dämmerlicht 
auserleſenſter Harmonien ſchlingen und von 
weichen Triolenketten bald überſpielt, bald unter— 
legt werden, rühren an unſer Innerſtes! In 
Nr. 4 werden alle Lichter gedämpft: ein fahles 
es-moll jest ein, um ſpäter wiederholt mit 
einem ſeltſam leuchtenden h-moll ſpielend ſich 
abzulöſen. Aus dieſem unheimlichen Zwielicht 
führt uns die ſchöne, ſtolze Melodie von Nr. 5, 
und Nr. 6 ſetzt mit der marſchartigen Weiſe die 
gewonnene Stimmung fort. Dem ſanften Wie— 
gen der 7. Variation iſt in Nr. 8 ein unruhiges 
Drängen gegenübergeſtellt, das in 9 in einen 
Kampf mündet. Hierbei kommt es zu ſtarken Zu— 
ſammenſtößen und heftigen Reibungen, aber 
Nr. 10 verkündet den Sieg, und als das ganze 
Thema ſich in der Tiefe verliert, und oben die 
Schumannſche Friedensmelodie wieder erklingt. 
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überſtrömt uns eine Fülle von Behagen. Der 
Originalität halber führe ich an, wie ſich ein 
Muſikkritiker in der „Leipz. Allgem. Muſikztg.“, 
1868, 51, den Inhalt der einzelnen Variatio— 
nen denkt: 

1. Innige Wehmut. 2. Schmerz, erſt lind, 
dann herb und herber, zuletzt pochend, hämmernd. 
3. „O ſüßer, bittrer Schmerz, wie biſt du mir ſo 
lieb!“ 4. Totenklage; im zweiten Teil geſellen 
ſich zu den beiden klagenden Stimmen gedämpfte 
Trommeln. 5. „Wer hörte wohl jemals mich 
klagen? (für ſich) Vor Wehmut zerſpringt mir 
das Herz!“ 6. Auf! Mut gefaßt, ſchweigt ihr 
Klagen! 7. Noch zittert in der Wimper dir 
die Träne, und ſieh', ſchon lächelſt du wieder. 
8. Wonne der Wehmut. 9. Energiſches Auf— 
raffen, untermiſcht mit Ausbrüchen nachzuckenden 
Schmerzes. 10. Trauermarſch: Sie haben einen 
guten Mann begraben (Coda), — doch mir 
war er mehr! Requiescat in pace et lux per- 
petua luceat ei! | 


Variationen und Fuge über ein Thema 
von Saͤndel (op. 24). 
Dieſes Werk iſt wohl das bedeutendſte Va— 
riationenwerk für Klavier, das der Feder Brahms' 
entſtammt, und jeder Virtuos von Ruf muß es 
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auf ſeinem Repertoire haben. 24 Tonbilder hat 
der Meiſter aus dem „maſſiven, wie aus Mar— 
mor gemeißelten Thema“ entwickelt. Friſch und 
keck fließt die erſte einher, die zweite nimmt lei- 
denſchaftliche Anläufe, die dritte kommt gewapp— 
net mit Trompetenfanfaren angezogen, die ſechſte 
iſt ein Kanon von ſchwerem Geblüt, die zehnte 
flirrt wie traumhafter Spuk vorüber, in der 
elften hört man eine Schalmei ſingen, die zwölfte 
zwitſchert wie ein Flötenſolo, die dreizehnte iſt 
ein Kind der Pußta, die neunzehnte entſtammt 
dem ſonnigen Süden, die zwanzigſte ſchillert in 
allen Regenbogenfarben einer flimmernden Chro— 
matik, aus der zweiundzwanzigſten klingt es wie 
fernes Glockengeläut und den Beſchluß bildet die 
ſich am eigenen Feuer mehr und mehr entzün— 
dende, gewaltige Fuge, aus deren ſcheinbar un— 
entwirrbarem Gewebe immer noch das Thema 
ſein würdiges Geſicht hervorſteckt. 


Variationen über ein Thema von 
Paganini (op. 35). 


Ich erwähne dieſes Werk nur der Voll— 
ſtändigkeit halber, da es von Brahms ausdrück— 
lich als Studienwerk bezeichnet iſt, immerhin aber 
für den Muſiker eine Fülle rein muſikaliſcher An: 
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regungen bietet. Man kann eben auch den eh 
ſtoff in reizvoller Form jervieren! 


Vierhaͤndige Walzer (op. 39). 

Dieſe Walzer erſchienen 1864. Sie ſind 
Ed. Hanslick zugeeignet. Brahms bewegt ſich in 
dieſer Form, die — wie man annehmen mußte — 
ihm eigentlich nicht liegt, doch mit wunderbarer 
Leichtigkeit, Anmut und Grazie. Die 16 Wal⸗ 
zer dieſes Bandes ſtehen in ziemlich loſem Zu— 
ſammenhang, d. h. ſie ſind alle an ſich ſelb— 
ſtändige Gebilde, nur die Verwandtſchaft der Ton— 
arten ſchlingt ein einigendes Band um ſie. Führt 
uns der erſte ohne weiteres in das Gebraus von 
Luſt und Fröhlichkeit, ſo ſchlägt der zweite 
mit ſeinem ſanft wiegenden Thema zartere Töne 
an, die der dritte dann fortſpinnt, indem er 
noch einen Hauch Sehnſucht hineinmiſcht. Dem 
vierten wohnt ein ariſtokratiſcher Zug inne, 
der ſich im Verlauf ſogar zu ſtolzer Härte ſtei— 
gert. Innig und ruhig fließt Nr. 5 dahin, und 
Nr. 6 verleiht der kapriziöſen Laune des Kom— 
poniſten in mancher Schwierigkeit und harmoni— 
ſcher Spitzfindigkeit Ausdruck. Nr. 7 läßt ſich 
zuerſt melancholiſch an, die trüben Schatten 
ſchlingen ſich mehr und mehr um die Töne, wei— 
chen aber dann einem leidenſchaftlichen Auf— 
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ſchwung, der in wunderſam fremden Harmo— 
nien funkelt. Nr. 8 und 9 ſind wenig bedeu— 
tend, aber Nr. 10 ſchöpft wieder aus dem Vollen 
und geizt nicht mit Anmut. Im 11. Walzer tritt 
ein ungariſches Element ein, das Brahms ja 
liebt — man denke an die ungariſchen Tänze! 
Nr. 12 iſt gehaltener, elegiſcher und beſchaulicher. 
Von hinreißendem Schwung iſt Nr. 13, und in 
Nr. 14 rauſchen wieder Zigeunerweiſen auf, uns 
mit in ihre phantaſtiſchen Wirbel reißend. Im 
Gegenſatz hierzu iſt Nr. 15 als ein gemütlicher 
Ländler geſtaltet. Der 16. Walzer mit ſeiner 
elegiſchen, durch die Moll-Tonart beſtimmten 
Grundſtimmung ſcheint als Abſchluß nicht recht 
zu paſſen. Jedenfalls ſieht man, daß Brahms 
es trefflich verſteht, innerhalb der von einer 
knappen Form gebotenen Grenze alle Leiden— 
ſchaftsgrade zu durchlaufen. 


Ungariſche Taͤnze (ohne Opuszahl). 

Dieſe für Klavier zu vier Händen er— 
ſchienenen Tänze führen uns in zehn Nummern 
eine Fülle köſtlicher Stimmungsbilder vor. Man 
weiß nicht, was man mehr bewundern ſoll: die 
ſcharfe Charakteriſtik, die uns ſo vollſtändig in 
das Gefühlsleben eines fremden Volkes einführt, 
oder den „Schmiß“ der Melodie, oder das zün— 
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dende Feuer der Rhythmik, oder den eigenartigen 
Reiz der Harmonik, der durch die feine Verwen— 
dung der Molltonarten ganz beſonders apart 
wirkt, oft ſogar phantaſtiſches Ausſehen gewinnt. 
Ob die Melodien urſprünglich von Brahms her— 
rühren, oder ob ſie Original-Zigeunerweiſen ſind, 
das iſt ja ganz gleichgültig; Brahms hat jeden⸗ 
falls das Verdienſt, ſie mit der ganzen Kunſt pia⸗ 
niſtiſcher Wirkungsmöglichkeiten ausgeſtattet und 
ihnen ſomit ein ewiges Leben geſichert zu haben. 


Klavierſtuͤcke (op. 76). 

Zwiſchen dieſen zwei Heften mit Capric- 
cios und Intermezzi und den letzten be- 
ſprochenen Klavierwerken liegen 13 Jahre. Man 
erkennt das ſofort an der techniſchen und muſika⸗ 
liſchen Reife, an der Tiefe des Inhalts und der 
Prägnanz des Ausdrucks. Die Capriccios 
ſind die weniger eingängigen Werke, ſie ſind voll 
komplizierter kontrapunktiſcher Feinheiten; das 
erſte und fünfte leidenſchaftlich gärende Ton— 
ſtücke, das zweite von größerem ſinnlichen Reiz, 
das achte in ſehnſüchtigen Schwärmereien ſich 
ergehend — einen Mikrokosmos Brahmsſcher 
Klavierpoeſien nennt es Niemann (a. a. O. 3, 
426). Einfacher in der Form, wärmer und wär— 
mender im Inhalt ſind die Intermezzi, 


das dritte vom Farbenglanz Brahmsſcher Har— 
moniengluten überſtrahlt (intereſſant durch die 
chromatiſch ſich hindurchwindende Mittelſtimme, 
die alle dieſe Lichtbrechungen herbeiführt), das 
ſiebente endlich auf einem geſunden Volkston 
fußend. 


Zwei Rhapſodien (op. 79). 

Billroth urteilt über dieſe Werke: „In bei— 
den Stücken ſteckt mehr vom jungen, himmel— 
anſtrebenden Johannes, als in den letzten Werken 
des vollendeten Mannes“. Nun, das kann man 
allenfalls von der zweiten Rhapſodie in G-moll, 
deren Thema ſich nach zweimaligem „Himmels— 
ſturm“ immer wieder auf die Erde zurückfindet, 
gelten laſſen. Auch der erſte Teil der erſten in 
h-moll fällt in das Gebiet der Billrothſchen Cha- 
rakteriſtik. Aber wie fängt der Meiſter dann an 
zu ſchwärmen und zu ſchmachten! Fand er etwa 
auf der Erde etwas, was ihm des Schmachtens 
wert ſchien? Chi lo sa! 


Fantaſien (op. 116). 

„Kinder des Herbſtes, goldene, ſaftige 
Früchte voll reifer, ſtarker Süße“, nennt ein 
Brahmsianer dieſe Werke ... Aber Hanslick 
trifft es beſſer, wenn er von der ganzen Samm— 
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lung als einem „Brevier des Peſſimismus“ 
ſpricht. In der Tat, eine düſtere Stimmung 
leuchtet aus allen dieſen 7 Caprizzi und Inter— 
mezzi, und es iſt herber und ſchwerer Wein, den 
uns der 59 jährige Meiſter hier kredenzt! Selbſt 
durch die dem Verſtändnis ſich mehr entgegen— 
neigenden Nummern 2 (Intermezzo in a-moll, 
von Hanslick fälſchlich als e-moll bezeichnet) 
und 6 geht es wie eine ſchwermütige Klage. 
Das ſechſte E-dur Intermezzo iſt mit ſeiner 
ſchlichten, rührenden Melodie ein beſonders 
ſchönes Stück dieſer Sammlung. 


Drei Intermezzi (op. 117). 


„Schlaf ſanft, mein Kind, 
Schlaf ſanft und ſchön, 
Mich dauert's ſehr, 

Dich weinen ſeh'n.“ 


Dieſes ſchottiſche Volkslied hat Brahms 
dem erſten Stück dieſer Sammlung beigegeben, 
die er als „Drei Wiegenlieder ſeiner Schmerzen“ 
bezeichnet. Herber ſchon ſpricht ſich dieſer 
Schmerz in 2 und 3 aus. Beſonders in dem 
ſtarren Uniſono des Anfangs von Nr. 3 in 
cis-moll glaubt man den fahlen Geſellen, den 
Schmerz, hereinwandeln zu ſehen! 
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Klavierſtuͤcke (op. 118). 

Vier Intermezzi, eine Ballade 
und eine Romanze enthält dieſe Sammlung. 
Wie der Herbſtſturm durch die Bäume brauſt, ſo 
fegt das erſte Intermezzo an uns vorüber; tief— 
gründige Leidenſchaft ſchäumt durch die g-moll— 
Ballade, und im Mittelſatz der Romanze erhebt 
ein Kindergeſicht ſeine bittenden Augen. Das 
A-dur-Intermezzo Nr. 2 iſt wohl das ſchönſte 
der ganzen Gruppe. 


Klavierſtuͤcke (op. 119). 

Ein blaſſes, wie aus Mondesſtrahlen ge— 
wobenes Geſpinſt, feinſte Filigranarbeit, iſt das 
erſte Intermezzo in h-molk: ein unruhig trei— 
bender Rhythmus beherrſcht das zweite, und die 
wilde Rhapſodie mit ihren fünftaktigen Perioden— 
gruppen und ihrem ungariſchen Einſchlag be— 
ſchließt dieſe Sammlung. 


Der Vollſtändigkeit halber erwähne ich noch 
die Werke, die in erſter Reihe Studienzwecken 
dienen ſollen: eine Etüde nach Chopin, ein Rondo 
nach Weber, eine Gavotte nach Gluck, ein Preſto 
nach Bach, eine Bearbeitung der Bachſchen Cha— 
conne für die linke Hand und die ziemlich kniff— 
lichen, fingerbrecheriſchen Übungen. 
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Die Orgelwerke. 


Die Orgelwerke nehmen einen verſchwindend 
kleinen Teil in dem Lebenswerk Brahms' ein. 
Immerhin ſind ſie wertvoll und intereſſant genug, 
weil ſie dem Komponiſten berechtigte Gelegenheit 
geben, ſeine kontrapunktiſchen Künſte in allen 
Farben ſprühen und funkeln zu laſſen. Über 
die Fuge in as- moll, die als Beilage zu 
der „Allg. muſikal. Ztg.“ 1864 erſchien, äußert 
ſich Reimann: „Die as-moll-Fuge namentlich 
iſt intereſſant durch die Beantwortung des 
Themas in der Umkehrung und die als zarte 
Klanggebilde von dem ſtrengen Fugenſatz ſich ab— 
hebenden und dem zweiten Klavier überwieſenen 
Zwiſchenſätze. Das Choralvorfpiel (nebit 
Fuge über „O Traurigkeit, o Herzeleid“) wirkt 
tiefergreifend in der Schlußwendung, vor Be— 
ginn der auf den Cantus firmus des Pedals 
aufgebauten Fuge.“ 

Auch über die elf Choralvorſpiele, 
die als nachgelaſſenes Werk herausgegeben ſind, 
äußert ſich Reimann ſehr ausführlich. Er meint, 
daß ſie das bedeutendſte Werk dieſer Art nach 
Bach ſeien. Allerdings müſſen ſie von einem, ganz 
in die Art Brahms' eingedrungenen Organiſten 
zurechtgelegt werden, da ſie, „genau nach der 
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veröffentlichten Form geſpielt“, manches Rätſel 
bieten und auch nicht die Wirkung haben würden, 
deren ſie fähig ſind. Da Reimann ja eine unbe— 
dingte Autorität auf dieſem Gebiet war, ſo will 
ich in Kürze das Ergebnis ſeiner langen Aus— 
führungen zuſammenfaſſen. 

1. In der Form des Pachelbel-Bachſchen 
Orgelchorals. Die Melodie des Chorals liegt im 
Baß, die übrigen Stimmen imitieren das Motiv 
jeder Choralzeile in höchſt kunſtvoller Weiſe. 

2. Die Choralmelodie wird in der Ober— 
ſtimme kunſtvoll variiert. 


3. Form wie bei 1, nur in kurzer, ge— 
drungener Form. Der Satz iſt fünfſtimmig, 
wird am Schluß ſechsſtimmig. 

4. „Die Durchführung der Liedmelodie zeigt 
eine neue und ganz freie Form: ein ſchwächeres 
Manual bringt zunächſt in einſtimmiger Figu— 
ration die erſte Melodiezeile; das ſtärkere Manual 
wiederholt ſie in polyphonem Stil, und ſo ſetzt 
ſich das originelle Wechſelſpiel bei jeder Zeile 
bis zum Schluſſe fort.“ 

5. Die Choralmelodie erſcheint in einfacher, 
lieblicher dreiſtimmiger Bearbeitung. 

6. Ganz einfach gehalten. Das Schluß— 
motiv der erſten Zeile wird beſonders ausgeführt. 

Burkhardt, Johannes Brahms. 11 
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7. Form wie bei 1, aber durchaus originell, 
beſonders am Schluß. 

8. Prätorius' bekanntes Weihnachtslied in 
ganz neuer und überraſchend lieblicher Form. 

9. Bringt rhythmiſche Fineſſen: die Über: 
tragung der Melodie in Takt. 

10. Derſelbe Choral wie in 9, mit der 
Choralmelodie im Pedal. 

11. Derſelbe Choral wie in 3. „Dieſe 
zweite Bearbeitung iſt Brahms' letzte Kom— 
poſition, ſein Abſchied von der Welt. Einfach 
und feierlich in fünfſtimmigem Satze erklingt 
F ma dolce‘ der Choral. An jede Choralzeile 
ſchließt ſich ein doppeltes Echo mit immer neuen 
harmoniſchen Varianten. Wie die Schlußzeile 
leiſe verklingt — darin kündet ſich bei unſerem 
Meiſter bereits deutlich die Ahnung eines ſeligen 
Friedens in einer höheren Welt an.“ 


Kleinere Chorwerke. 


Ave Maria fuͤr weiblichen Chor mit 
Orcheſter⸗ oder Grgelbegleitung (op. 12). 
Das Werk iſt vielleicht (Kalbeck) durch eine 
der Prozeſſionen angeregt worden, denen Brahms 
am Rhein oft begegnete. Es iſt im Charakter 


— 163 — 


durchaus einheitlich und organiſch aus einem 
Keim heraus geſtaltet. Der Grundzug des Ganzen 
iſt eine durch Frömmigkeit verklärte Lieblichkeit. 
Der Chorſatz ergeht ſich zunächſt in kunſtvollen 
Nachahmungen; der eigenartige langgezogene An— 
ruf des Anfangs iſt von ſelten ſchöner Wirkung. 
Das ſanft Wogende des Rhythmus, die Terzen— 
folgen deuten auf beabſichtigte Volkstümlichkeit. 
Der Frauenchor iſt in zwei antiphonierende Grup— 
pen geteilt, die ſich beim Sancta Maria zu— 
ſammenſchließen und abrunden wie zu einem der 
ſchlicht erhabenen Kirchenbauten frühchriſtlicher 
Zeit. Eine reizvolle Orcheſterbegleitung umhüllt 
das Werk. 


Begraͤbnisgeſang für Chor und Blas⸗ 
inſtrumente (op. 13). 

Das Werk (wohl eine Vorſtudie zum Deut— 
ſchen Requiem) beginnt mit einer langſamen, ein— 
förmig um C herumſchreitenden Trauermarſch— 
melodie, die in düſtere Todesſchatten getaucht iſt, 
gewaltig anſchwillt, bis ſie den hoffnungsum— 
ſtrahlten Gipfel „Sein' Seel' lebt“ erreicht und 
ſich hier nach hellerem C-dur in das geſangvolle 
Trio wendet, das gefaßten und männlichen Troſt 
ſpendet. Die Inſtrumente malen den Chorſatz 
mit äußerſt charakteriſtiſchen Farben aus, wahren 
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aber trotz aller Kunſtmäßigkeit doch den volks— 
tümlichen Grundton des Ganzen. Schön iſt's, 
wie die Klarinette ihre Weiſe durch die reizvolle 
Harmonik ſchlingt: eine Botſchaft aus himm— 
liſchen Höh'n! 


Geſaͤnge fuͤr Frauenchor mit Begleitung 
von zwei Hoͤrnern und Harfe (op. 17). 
Schon die Zuſammenſtellung der ſtimmlichen 
und inſtrumentalen Mittel wirkt wie eitel Wohl: 
klang. Sie iſt eine durch und durch romantiſche 
und wohl geeignet, Stimmungen nach Eichen— 
dorff und Oſſian hervorzuzaubern. 


Marienlieder fuͤr gemiſchten Chor (op. 22). 

Wer noch nicht wußte, wie intenſiv ſich 
Brahms mit den Werken aus der Blütezeit der 
katholiſchen Kirchenmuſik beſchäftigt hat, und wie 
er ſeinen eigenen, höchſt perſönlichen Stil an dem 
der Paleſtrina, Orlando di Laſſo, ja ſogar der 
Niederländer und Deutſchen (Eccard, Hasler, 
Schein uſw.) gebildet und groß gezogen hat — 
aus dem vorliegenden Werk könnte er's lernen. 
Die Lieder ſind zwar geiſtliche Kompoſitionen, 
aber ſie blicken doch mit einem Auge in das Ge— 
triebe der Welt. 

Der engliſche Gruß zeigt eine eigen— 
artige Schlußmodulation: ganz wie bei Paleſtrina 
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werden wir an der ſanften Hand reiner, keuſcher 
Dreiklänge von C-dur, As- dur, B-dur, c-moll, 
Des-dur wieder in die Marientonart Es-dur 
zurückgeleitet. 


Auch Marias Wallfahrt führt uns 
am Schluß durch einen ähnlichen harmoniſchen 
Kloſtergang: von As, Es, B, F, C nach dem 
überraſchenden G-dur (ſiehe Beiſpiel 136). 


Im Ruf zur Maria iſt das fein⸗ 
maſchige Netz der Stimmführung mit aus— 
erleſener Kunſt gewoben. Den Höhepunkt be— 
zeichnet die ſchöne Stelle: „Bitt' für uns, Maria“. 

Marias Kirchgang verlegt die Me— 
lodie nach altem Muſter in den Alt, der hier die 
dritte Stimme bildet. Eine entzückende Ton- 
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malerei des Glockengeläutes findet ſich bei der 
Stelle, wo das Wunder beginnt: „Die Stimmen 
ſelbſt ziehen am Strang und bringen die Glocken 
zum Läuten“ ſagt Kalbeck (Beiſpiel 137). 
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Der eben erwähnte vorbildliche Brahms— 
biograph gibt auch vom 


J3. Pfelm für dreiſtimmigen Frauenchor 
mit Örgelbegleitung (op. 27) 
eine vortreffliche Auslegung, die hier Platz fin— 
den möge: „Dieſes Kirchenſtück iſt von geradezu 
klöſterlicher Einfachheit. Kein Bildnis und kein 
Zierat ſchmückt die farbloſe Zelle, von welcher 
aus das Häuflein geängſtigter Seelen ſeine 
demütigen Bitten zum Allerhöchſten emporſendet.“ 
Der erſte Teil, die Anrufung, ſchwebt in ängſt— 
licher Ungewißheit; der zweite Teil iſt eine Bitte 
um Erleuchtung, der dritte ſchildert die Freude 
des Feindes am Unterliegenden und durch den 
vierten weht die Hoffnungsfreudigkeit — alles 
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ohne Farbenprunk, mit einfachen Mitteln erreicht: 
hohe Lage der Stimmen, bewegtere Stimm— 
führung am geeigneten Ort und, wo nötig, eine 
reichere Harmonik. 


Zwei Motetten für fünfftimmigen Chor 
(op. 29). 

Beide Werke find aus dem ſtrengen Geiſt 
Bachs heraus geboren; alle kontrapunktiſchen 
Künſte: Imitation, Fuge, Kanon in der Um— 
kehrung und Verlängerung uſw. ſind hier in 
tönende Klangwunder umgeſetzt. Die erſte be— 
handelt den Choral „Es iſt das Heil uns kommen 
her“ zuerſt einfach als Choral, dann als Fuge 
(mit demſelben Thema), wobei eine fünfte 
Stimme in der Vergrößerung auftritt. Die 
zweite Motette behandelt die Stelle des 
51. Pſalms „Schaffe in mir, Gott, ein rein 
Herz“ zuerſt als Choral, wobei Sopran und Baß 
einen Kanon, letzterer in der Vergrößerung, aus— 
führen. Eine Fuge folgt, dann wird es ruhiger. 
„Über der himmliſchen Melodie: Tröſte mich 
wieder mit deiner Hilfe . .. vergißt man auf 
die Form zu achten“ meint Kalbeck. Den Schluß 
bildet wieder eine kraftvolle, von lebhafter Freude 
beſchwingte Fuge. 
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Geiſtliches Lied für vierſtimmigen gemiſchten 
Chor mit Grgel (op. 30). 

In der Partitur fällt uns ebenfalls die kunſt— 
volle kontrapunktiſche Behandlung in die Augen, 
aber beim Hören merkt man dieſe Kunſt gar nicht, 
der Ausdruck iſt herrſchend, nicht die Technik, die 
Seele ſpricht, nicht der Geiſt! Die Orgel um— 
ſchlingt das Ganze mit Viertelnoten wie mit 
Kränzen himmliſcher Roſen. 


Drei Quartette für vier Soloſtimmen 
und Klavier (op. 31). 


Reizende Gebilde, von einem feinen Humor 
durchweht. „So zärtlich Süßes, Reinliebens— 
würdiges und Naives hat Brahms ſpäter kaum 
wieder geſungen“ (Kalbeck). 


Drei geiſtliche Chöre für Frauenſtimmen 
(op. 37). 

Brahns iſt hier nicht Brahms, ſondern ein 
ungemein geſchickter Nachahmer des alten Kirchen— 
ſtils, den er feinen großen Meiſtern in bewun— 
dernswürdiger Weiſe abgeguckt hat. Nur aus 
Regina coeli ſchaut einmal ſein eigenes Geſicht 
hervor. 
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Fünf Lieder für vierſtimmigen Maͤnnerchor 
(op. 41). 

Leider werden dieſe Lieder von den Männer- 
geſangvereinen nicht gewürdigt oder .. . ſollten 
die Herren Dirigenten ſie nicht kennen? Das ganz 
famoſe „Freiwillige her“ würde ſicher eine 
große Wirkung ausüben, nicht minder das mit 
einem derben Soldatenhumor kräftig gewürzte 
„Marſchieren“, das übrigens am Anfang 
flüchtig an Marſchners prächtiges „Im alten Faß 
zu Heidelberg“ erinnert. 


Drei Geſaͤnge fuͤr ſechsſtimmigen Chor 
(op. 42). 

Aus dieſer Sammlung hat es Vineta zu 
einer Art Beliebtheit in den gemiſchten Chor— 
vereinen gebracht. Es iſt mit denſelben ton— 
maleriſchen Feinheiten ausgeſtattet, wie „Marias 
Kirchgang“. Das „Abendſtändchen“ birgt 
ebenfalls köſtliche Reize, beſonders dort, wo in 
das neblige Moll des Anfangs bei „Blickt“ die 
Melodie Forte mit hellem Glanz hineinleuchtet. 
Auch aus Dorthulas Grabgeſang 
wußte Brahms mit den geringen Mitteln der 
ſechs Stimmen durch die feinſinnige Textbehand— 
lung und durch melodiſche und harmoniſche Reize 
ein wirkungsvolles Stück zu machen. Wie fein 
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ſpart er ſich durch den ſpäten Einſatz die Wirkung 
des Soprans auf! 


Zwoͤlf Lieder und Romanzen für Srauen- 
chor (op. 44). 

Es läßt ſich darüber ſtreiten, ob die Gedichte, 
die Brahms hier wählte, ſich zur Vertonung für 
mehrere Stimmen eignen — aber rein muſikaliſch 
enthalten ſie ſo viel Schönes, daß man ſich gern 
zufrieden gibt; ſo das in ſeiner Einfachheit lieb— 
reizende Minnelied, die niedliche Barca— 
role, das heftig klagende „Die Müllerin“ 
oder das ſchöne „Die Nonne“, das ſich ganz 
an alte Volkslied-Vorbilder anlehnt. Friſch 
drängend beginnt „Der Bräutigam“, in 
den Altſtimmen tauchen Hornrufe auf, reizend 
iſt der Kanon zwiſchen Alt und Sopran bei 
„Leis rauſcht die Nacht“. Von den vier Liedern 
aus dem Jungbrunnen, die das zweite Heft 
eröffnen, ſei des zweiten gedacht, deſſen ſtarre 
eigenſinnige Rhythmen wie zackige Bergesgipfel 
das Bild einrahmen. Köſtliche Tonmalereien 
bringen in Nr. 3 die Altſtimmen, die ſich wie die 
Trauerweiden zum Bach herunterbeugen. Durch 
edle Einfachheit zeichnen fih 1 und 4 aus, wäh: 
rend „Die Braut“ ein durchaus ſchwer— 
mütiges Stück iſt; alle Fenſter ſind hier verhängt, 
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kein Lichtſtrahl kann herein ... aber ein wun⸗ 
dervoller Schluß krönt mit den letzten fünf Takten 
das Lied. Ein Kabinettſtückchen kontrapunktiſcher 
Kunſt iſt „Märznacht“. Den Anfang bildet 
ein aufhorchender Kanon zwiſchen Alt und 
Sopran, während die ad libitum-Klavierbeglei— 
tung wie auf der Sturmharfe präludiert. Über— 
haupt iſt jeder Teil kanoniſch gehalten, auch der 
ſüße Mittelſatz. Wie Kalbeck hervorhebt, genügt 
Brahms eine vierſtufige, chromatiſche Skala zur 
Schilderung des durch die Nacht dahinbrauſenden 
Sturmes, eine dreiſtufige, rhythmiſch vergrößerte, 
um das ſchaurig ſüße Gefühl des herannahenden 
Frühlings zu bezeichnen. 


Liebeslieder, Walzer fuͤr Pianoforte zu vier 
Haͤnden und Geſang (op. 52 u. op. 65). 

Die Werke, die Brahms' Beliebtheit bei den 
Laien ähnlich wie die ungariſchen Tänze be— 
gründet haben, ſprechen für ſich ſelbſt und be— 
dürfen keiner Erklärung. Der Vollſtändigkeit 
halber laſſe ich die hübſche Ausführung Hanslicks 
hier folgen: „Brahms und Walzer! Die beiden 
Worte ſehen einander auf dem zierlichen Titel— 
blatte förmlich erſtaunt an. Der ernſte, ſchweig— 
ſame Brahms, der echte Jünger Schumanns, 
norddeutſch, proteſtantiſch und unweltlich wie 
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dieſer, Schreibt Walzer? Ein Wort löſt nun das 
Rätſel, es heißt: Wien. Die Kaiſerſtadt hat 
Beethoven zwar nicht zum Tanzen, aber doch zum 
Tänzeſchreiben gebracht, Schumann zu einem 
„Faſchingsſchwank“ verleitet, ſie hätte vielleicht 
Bach ſelber in eine ländleriſche Todſünde ver— 
ſtrickt. Auch die Walzer von Brahms ſind eine 
Frucht ſeines Wiener Aufenthaltes, und wahr— 
lich von ſüßeſter Art. Nicht umſonſt hat dieſer 
feine Organismus ſich Jahr und Tag der leichten, 
wohligen Luft Oſterreichs ausgeſetzt — ſeine 
„Walzer“ wiſſen nachträglich davon zu erzählen. 
Fern von Wien müſſen ihm doch die Straußſchen 
Walzer und Schuberts Ländler, unſere G'ſtanzl 
und Jodler, ſelbſt Farkas Zigeunermuſik nach— 
geklungen haben, dazu die hübſchen Mädchen, der 
feurige Wein, die waldgrünen Höhen und was 
ſonſt noch. Wer Anteil nimmt an der Entwick— 
lung dieſes rechten und tiefen, bisher vielleicht 
einſeitigen Talentes, der wird die „Walzer“ als 
glückliche Zeichen einer verjüngten und erfriſchten 
Empfänglichkeit begrüßen, als eine Art Be— 
kehrung, zu dem poetiſchen Hafisglauben Haydns, 
Mozarts und Schuberts.“ Ich bemerke noch als 
Illuſtration zu Brahms' Anſicht über Johann 
Strauß, daß er eines Tages einer Dame die 
erſten Takte des Donauwellenwalzers in das 
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Album und darunter ſchrieb: zur Erinnerung an 
Johannes Brahms, der das komponiert haben 
möchte! 


Sieben Lieder für gemiſchten Chor (op. 62). 

Der Meiſter wählte hier volkstümliche Dich— 
tungen, die er weniger mit polyphoner Satzkunſt 
als vielmehr mit intereſſanter Harmonik und 
großer Ausdruckskraft zu farbenſchönen Stim— 
mungsbildern umſchuf. Das gilt beſonders von 
den vier Gedichten aus Heyſes Jungbrunnen; als. 
ſchönſtes iſt hier zu nennen „Es geht ein 
Wehen“, von Kalbeck als ein ſturmbewegtes, 
mächtiges Waldlied bezeichnet. Aus den Bäſſen 
„läutet es wie Glocken der Finſternis in lang— 
gezogenen Tönen. Darüberhin wogt in bewegten 
Wipfeln mezza voce der Sang der Winds— 
braut“. „Waldesnacht“ entzückt uns durch 
den Klangzauber, den der Chorſatz entfaltet eben— 
ſo, wie durch die Innigkeit der Melodik. Andere 
Stücke ſind wieder ganz altertümlich gehalten, 
wie das zweite „Von alten Liebeslie— 
dern“. Hier ſind die Zäſuren der Dichtung 
in der Melodie verſchoben, das ergibt einen eigen— 
artig ſtolzierenden Rhythmus. Dagegen richtet 
ſich das muſikaliſche Gerüſt von „Dein Herz— 
lein mild“ ſtreng nach den Verſen. 


Quartette für vier Soloſtimmen mit 
Pianoforte (op. 64). 

„Ideale Hausmuſik“ nennt Kalbeck Dieje 
Lieder. Ich finde, die ſind mehr. Das klang— 
ſchwelgeriſche und formvollendete „Der 
Abend“ iſt doch höchſte Kunſt ... genau wie 
die Dichtung Schillers, auf deren zarte Farben 
auch die Harmonik eingeſtellt iſt. Lebendiger wird 
das Kolorit in „Fragen“, wo der Tenor, der 
die Fragen beantwortet, ſehr hervortritt, oft ſo 
voller Ungeduld, daß er die Frager gar nicht 
ausreden läßt. Allerliebſt iſt die flott geſchmeidige 
% -Melodie. Mehr aus der Tiefe ſchürft „An 
die Heimat“, ein Stück, das ganz von den 
ſehnſüchtigen Empfindungen durchglüht iſt, wie 
ſie wohl in der Bruſt des Einſamen, fern von 
den Lieben Weilenden auftauchen mögen. Wie 
ein zweimaliger Seufzer entringt ſich das „Hei— 
mat“ am Anfang den vier Stimmen und wächſt 
ſich im weiteren Verlauf zu einer frommen 
Hymne aus. 


Zwei Motetten (op. 74). 

Dieſe beiden Kirchenſtücke ſind Philipp 
Spitta gewidmet, dem genialſten aller Brahms— 
analytiker. Die er ſte iſt — man möchte jagen: 
ganz unſinnlich, ganz von aller Erdenſchwere be— 


— 175 — 


freit, allem Irdiſchen entrückt, von jeder Laſt der 
Arbeit erlöſt. Billroth meint: „Gibt es eine 
unſinnliche Geiſtesſchöne in der Muſik, dann iſt 
ſie hier zur Offenbarung gekommen. Wir ſahen 
in Perugia erſt den ganzen Perugino in ſeinen 
Fresken, daran denke, wenn du die Motette hörſt. 
Oder denke an dich ganz allein in der Sixtina, 
ganz eins in Gedanken mit Michelangelos Pro— 
pheten und, Sybillen, ganz Menſch, Gott, Welt, 
alles in eins.“ 


Die zweite Motette aber iſt wieder 
mit allen Reizen kontrapunktiſcher Kunſt aus— 
geſtattet; kein Takt, der nicht irgendein Problem 
der Imitationskunſt löſte und in der Geſamt— 
wirkung doch nichts weniger als eine Gelehrten— 
arbeit! 


Quartette fuͤr Sopran, Alt, Tenor und 
Baß mit Pianoforte (op. 92). 


Hier hat ſich Brahms wieder von Daumer— 
ſchen Poeſien begeiſtern laſſen. Reimann nennt 
„O ſchöne Nacht“ ein erotiſches Stimmungs— 
bild, mit an Wagners Johannisnacht gemahnen— 
den Tonmalereien („Im Fliederbuſch ſchlägt die 
Nachtigall“ und „Zu ſeiner Liebſten ſacht“). 
Schön iſt auch das „Abendlied“ von Hebbel, 
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deſſen Schluß jo traumhaft entſchwebt. Unmit⸗ 
telbar hieran ſchließen ſich die 


Lieder und Romanzen fuͤr vierſtimmigen 
gemiſchten Chor (op. 93). 

Auch hier wieder kontrapunktiſche Kunſt, 
wie in „Beherzigung“, das als vierſtim— 
miger Doppelkanon geſtaltet iſt, und Volkslied— 
lyrik in ſchönſtem Nebeneinander: das rheiniſche 
Volkslied: „Der bucklichte Fiedler“ und 
zwei ſerbiſche: „Das Mädchen“ und „Der 
Falke“. 


Fuͤnf Geſaͤnge fuͤr gemiſchten Chor (op. 104). 

Aus dieſen Liedern ſtrahlt der tiefe Ernſt des 
Künſtlers, der am Abſchluß ſeines Lebenswerkes 
ſteht. Herrlich meiſtert er in der „Nacht wache“ 
den ſechsſtimmigen Chorſatz; wie Hörnerklang be— 
ginnt das Stück und ſtrahlt im weiteren Verlauf, 
geſättigt von ſchönen Akkorden einen milden 
Frieden aus. Harmoniſch noch intereſſanter iſt 
„Im Herbſt“. In düſterem g-moll beginnt 
„Verlorene Jugend“, die beiden Frauen— 
ſtimmen verſchlingen ſich zu einem Kanon; bei 
der Stelle „Jugend, teure Jugend“ 
gießt helles G-dur ſeinen Strahlenglanz über die 
Dichtung. „Letztes Glück“ können wir mit 
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Hanslick als einen der vollkommenſten Geſänge 
bezeichnen, die wir von Brahms beſitzen; eine 
milde Reſignation leuchtet durch das ganze Lied, 
es mit ſanftem Schein verklärend. 


Die Feſt⸗ und Gedenkſpruͤche für acht— 
ſtimmigen gemiſchten Chor 
ſchrieb Brahms als Dank für das von Hamburg 
ihm verliehene Ehrenbürgerrecht. Sie zeigen 
wieder die Kunſt des Meiſters im mehrſtimmigen 
Tonſatz, eine Kunſt der Stimmführung, die er 
Bach abgelauſcht hat. Beſonders der dritte 
Spruch zeigt dieſe Kunſt auf einem erſtaunlichen 
Gipfel der Meiſterſchaft. Das iſt eine beſondere 
Seltenheit in unſerer Zeit, die ja an der „ver— 
tikalen“ Stimmführung und ähnlichen Seltſam— 
keiten, durch die nur eine lüderliche Arbeit ver— 
deckt werden ſoll, ſoviel Gefallen zu finden ſcheint. 


Brahms' Volkslieder. 


Daß Brahms ein großer Freund der deut— 
ſchen Volkslieder war, geht ſchon daraus hervor, 
daß er als 20jähriger in ſeiner erſten Sonate 
(in C-dur) dem Mittelſatz ein altes deutſches 
Minnelied zugrunde gelegt hat. Max Friedländer 
berichtet darüber im Jahrbuch der Muſikbibliothek 


Burkhardt, Johannes Brahms. 12 


ind 


Peters, 1902, in einem Aufſatz, an den ich mich 
im Folgenden anlehne: „Brahms benutzt hierbei 
als Quelle freilich ein Werk, das man direkt als 
Fälſchung bezeichnen muß, nämlich die berüchtigte 
Sammlung Deutſche Volkslieder mit ihren 
originellen Weiſen⸗ von Kretzſchmer und Zucca— 
maglio. In dieſer Sammlung ſind nämlich 
eine ganze Anzahl Lieder, die nicht echte Volks— 
lieder, ſondern Kunſtlieder ſind, zum Teil ſogar 
von Zuccamaglio ſelbſt herrühren. So ſtammt 
das erwähnte Minnelied ‚Verſtohlen geht der 
Mond auf‘ von ihm und iſt kein altes deutſches 
Minnelied. Dieſe Sammlung alſo ſchätzte 
Brahms ſehr hoch, viel höher, als die viel beſſere 
Sammlung „Deutſcher Liederhort“ von Ludwig 
Erk. Ja, als die Erkſche Sammlung in ver— 
größerter Ausgabe von Magnus Böhme heraus— 
gegeben wurde, fand Brahms Mißfallen daran 
und er beſchloß, eine beſſere Sammlung zu ver— 
anſtalten. So erſchienen 1894 


„Deutſche Volkslieder“ 
m. Klavierbegleitung v. Johannes Brahms. 
Es ſind ſieben Hefte. Die erſten ſechs enthal— 
ten 42 einſtimmige Geſänge, das ſiebente ſieben 
Lieder für Vorſänger und gemiſchten Chor — 
„das Ganze eine entzückende Miſchung von Herb— 
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heit und Anmut, Kraft und Weichheit, knorrigem, 
maskulinem Weſen und zarter, faſt weiblicher 
Schalkheit, in jedem Zuge typiſcher Brahms. Die 
von ihm allein herrührende Begleitung ſcheint, 
das ſei von vornherein ausgeſprochen, nicht 
volkstümlich, ſondern Kunſtmuſik. Sie iſt faſt 
durchgehend vierſtimmig, in gebundenem, aber 
freiem Stil gehalten. Den Melodien gegenüber 
verhält ſie ſich faſt immer ſelbſtändig, benutzt 
aber vielfach Motive aus ihnen. Bei viel— 
ſtrophigen Liedern läßt Brahms gern durch Zer— 
legung der Akkorde eine freiere Bewegung in 
Klavierpart eintreten, wobei er auch harmoniſche 
Anderungen anzubringen liebt. Der Satz iſt 
meiſt modern vollgriffig und nichts weniger als 
archaiſtiſch“), wie ſich Brahms überhaupt glück— 
licherweiſe von jeder pedantiſch gelehrtenhaften 
Anſchauungsweiſe frei gehalten hat. Trotzdem iſt 
den Liedern nicht nur ihr Charakteriſtiſches, ſon— 
dern ſogar ein Hauch von Altertümlichkeit ge— 
wahrt — durch das Diatoniſche der Modula— 
tionen, die Bevorzugung von Dreiklängen uſw.“ 
(Friedländer a. a. O. S. 71). Man ſieht eben 
hier deutlich, was für ein feines Gefühl der 


) Dieſer Bemerkung Friedländers muß ich wider⸗ 
ſprechen. 
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Künſtler Brahms für das Weſen des von ihm ſo 
geliebten deutſchen Volksliedes hatte. 

Echte Volksmelodien ſind nur „Erlaube 
mir, feines Mädchen“, „Da unten 
im Tale“, „Gunhilde“, „Es ritt ein 
Ritter“ (eine herrliche Melodie, die Brahms 
in eine ganz beſonders ſchöne Faſſung gebracht 
hat), „Schönſter Schatz, mein Engel“, 
„Mir iſt ein ſchön braunes Maide⸗ 
lein“ (dieſe Melodie verliert nach meiner An— 
ſicht durch die langſame Tempovorſchrift, die 
Brahms ihr gibt); „All mein' Gedanken“ 
(eine der herrlichſten Melodien, die unſer Volkslied 
überhaupt beſitzt. Sie ſtammt aus dem Loch— 
heimer Liederbuch. Brahms hat ſie mit einer 
ebenbürtig ſchönen Begleitung verſehen, an der 
beſonders der ſchöne Baß zu beachten iſt), „Des 
Abends kann ichnichtſchlafen geh'n“ 
(auch eine ſchöne, alte Weiſe. Brahms' Beglei— 
tung ſchmiegt ſich weich und ſehnſüchtig an den 
Geſang an, iſt aber nicht volkstümlich); „Es 
ſteht ein Lind“ (eine ſchon 1550 nachweis— 
bare Melodie, aus der Brahms die ganz und gar 
ſtilechte Begleitung herauswachſen ließ); „In 
ſtiller Nacht“ („Die Begleitung ſcheint das 
Rauſchen der Nacht zu malen, in die eine klagende 
Stimme tönt. Etwas eigentümlich Schwebendes 
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wird durch eine rhythmiſche Verſchiebung in den 
gebrochenen Akkorden erreicht, die den Auftakt 
immer mit dem folgenden Taktteil verbindet, und 
durch die Synkopierung am Schluß. Das Ganze 
iſt eines der ergreifendſten, rührendſten Stim— 
mungsbilder, die die neuere Liedmuſik uns ge— 
ſchenkt hat“ Friedländer). 

Zigeunerlieder für vier Singſtimmen mit 

Klavierbegleitung (op. 103). 

Das Werk reizt zum Vergleich mit den 
„Liebesliedern“, zumal ſein Inhalt ebenfalls „die 
Liebe“ iſt. Aber während die erſteren rein mu— 
ſikaliſch durch das einigende Band des Walzer— 
rhythmus zuſammengehalten werden, iſt in den 
Zigeunerliedern mit feinſter Berechnung Tempo 
und Tonart verſchieden geſtaltet. Iſt das erſte 
eine wilde Aufforderung zum „Lied vom unge— 
treuen Mägdelein“, deſſen aufgeregte Stimmung 
in Nr. 2 mit herüberſchäumt, ſo ſtellt ſich mit der 
Dur⸗Tonart in 3 eine freundlichere Stimmung 
ein, die in 4 ſich zur ſchalkhaften Grazie, zur 
„leichtblütigen Verliebtheit“ umformt und in 5 
alle Beteiligten in ſtürmiſche Tanzwirbel reißt. 

Die beiden folgenden Stücke nennt Hanslick 
zwei Kabinettſtücke, das eine (Röslein 
drein) neckiſch ſcherzhaft, das andere (Kommt 
dir manchmal) überquelend von erniter, 
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tiefer Empfindung. „Ein Nachhall dieſer Stim— 
mung weht durch die melancholiſche Weiſe in 
g-moll: „Horch, der Wind“, die mit dem 
Segensſpruch „Gott ſchütze dich!“ ſo treuherzig 
in die Dur⸗Tonart einlenkt. Auch das nächſte Stück 
bringt den gleichen Wechſel zwiſchen g-moll und 
G-dur, aber wieder in ganz anderen Farben. 
Stürmiſch wild beginnen alle Stimmen unisono: 
„Weit und breit“; aber die Stimmung, 
die ſo raſch umſchlägt bei Naturkindern, ſpringt 
mit einem Satz („Nur mein Schatz“) in den 
hellſten Cſardasjubel. Wieder gewinnt Sehn— 
ſucht und Herzeleid die Oberhand; ein inniges, 
ſtarkes Gefühl zittert durch das Lied: „Mond 
verhüllt“, deſſen Begleitung wie von ferne 
an das ſtählerne Rauſchen des Cymbals mahnt. 
Und nun ſtehen wir vor dem elften, dem letzten 
Stück der Sammlung: „Rote Abendwol⸗ 
ken“. In ſüßem, ſehnſüchtigem Verlangen 
ſtürmt dieſe Melodie dahin, nach jedem Abſatz 
von zwei ſtarken, trotzigen Akkordſchlägen gleich— 
ſam vorwärtsgeſtoßen. Ein unvergleichlich poeti— 


ſcher Abſchluß. 


Drei Motetten (op. 110). 
Brahms ſchwingt ſich hier zu der Kunſt des 
doppelchörigen Satzes auf, den er Bach und den 


alten Italienern (Gabrieli uſw.) abſah. Rei: 
mann erklärt ihn mit Recht als den berufenſten 
Nachahmer dieſer beiden, ſowohl hinſichtlich der 
techniſchen Durcharbeitung als der wirkungsvollen 
Stimmengruppierung. „Das erſtere erinnert 
mehr an die Kunſt Bachs; das andere hat 
Brahms den alten Italienern im weſentlichen 
abgelauſcht, aber im einzelnen ſelbſtändig und 
aus eigener Kraft umgeformt.“ 


Duette. 


Brahms hat auch eine Anzahl Werke für 
zwei Stimmen geſchaffen, die ich hier nur ſpo— 
radiſch betrachten kann. Es handelt ſich um die 
Opera 20, 28, 61, 66, 75 und 84. Das zu— 
letzt genannte Werk iſt bei den einſtimmigen Lie— 
dern beſprochen. Sind die erſten Duette (op. 20), 
wie Kalbeck richtig einſchätzt, noch ziemlich phy— 
ſiognomielos, zum Teil (wie „Über die 
Berge“ und „Alle Winde ſchlafen“) 
gar noch an Mendelsſohnſchen Geiſt gemahnend, 
jo wächſt ſich ſchon op. 28 zu dramatischen Zwie— 
geſängen aus, in denen jede der ſingenden Per— 
ſonen prägnant charakteriſiert iſt. Allerliebſte 
Heiterkeit und neckiſche Grazie paaren ſich in 
„Vor der Tür“ und „Der Jäger und 
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ſein Liebchen“, erſteres von einem reizenden 
Kanon gekrönt. Auch dem unmuſikaliſchen Goethe— 
ſchen „Phänomen“ (61,3) ſucht Brahms klin— 
gende Seiten abzugewinnen, Kalbeck nennt es 
nicht übel einen Doppel regenbogen, „den die Muſik 
auf die graue Regenwand des Dichters hin— 
gezaubert hat“. Überhaupt ſind dieſe vier Duette 
(nach Kalbeck) regiert vom Geiſt verſöhnender 
Milde und heiterer Gelaſſenheit. Tragikomiſch 
find die „Schweſtern“, mit dem Schmeichel— 
laut ihrer wehmütig heiteren Melodik, ihr Gegen— 
ſtück iſt das in Moll klagende „Kloſterfräu-⸗ 
lein“. Das immer wiederkehrende Motiv — 
— ſoll es auf das ewige Einerlei des Kloſters 
hindeuten? „Boten der Liebe“ ſind von 
melodiſchem Wohllaut beſchwingt und von friſcher 
Jugendlichkeit erfüllt. 

Viel kunſtvoller in der Arbeit iſt op. 66. 
Hält ſich auch „Hüt' du dich“ auf dem Ni— 
veau des Volkstons, der auch in allerlei unga— 
riſchen Wendungen in „Klänge“ herumſpukt, 
jo iſt ſchon das „Jägerlied“ ein Frage: 
und Antwortſpiel, das aus muſikaliſchen Gegen— 
ſätzen (Dur — Moll, 3 und °/,) gewoben iſt. 
Ein feines Stimmungsbild gibt „Am Strande“, 
wo die Begleitung eine Erſcheinung aus den 
Fluten des Meeres heraufzubeſchwören ſcheint, 
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deren Stimme ſich lieb und freundlich zu 
den beiden Singſtimmen geſellt. Das andere, 
„Klänge“ nennt Kalbeck „eine kleine Seelen— 
meſſe für ein gebrochenes Herz, ein liebliches 
Miniaturrequiem der Liebe“. Noch bedeutendere 
Klänge ſchlägt Brahms in op. 75 an, deſſen 
„Walpurgisnacht“ mit allen Mitteln 
einer romantiſch-phantaſtiſchen Realiſtik arbeitet, 
während „Edward“ ganz in den ſchweren, 
dunklen Balladenton getaucht iſt, den wir von 
Brahms' Klavierballaden her kennen. Luſtiger 
gebärdet ſich der Meiſter in „Guter Rat“ 
und in dem friſch-fröhlichen „So laß uns 
wandern“. 


Brahms' Lieder. 


Das Weſen des Brahmsſchen Liedes iſt nicht 
ſchwer zu erläutern: Brahms iſt in erſter Linie 
Sänger, deshalb iſt ihm eine ſchön geſchwungene 
Melodielinie die Hauptſache; eine Melodie, die er 
zum Teil aus der poetiſchen Form des Gedichts, 
zum Teil aus rein muſikaliſchen Empfindungen 
emporblühen läßt; um dieſen Edelſtein, den er 
oftmals auch aus den Tiefen und Schächten des 
Volksliedes hervorholte, legte er dann den koſt— 


baren, aus dem Stimmungsgehalt der Dichtung 
geſchmiedeten und ebenfalls im Edelfeuer ſeines 
Künſtlerherzens geglühten Goldreif einer kunſt— 
vollen Begleitung. Daß er des öfteren mit dem 
Text nicht ganz ſorgſam umſpringt, ſoll ihm nicht 
verübelt werden, denn er iſt eben in erſter und 
allererſter Linie Muſiker, und daß ſeine Lieder 
nicht wie viele moderne Produkte „Klavieretüden 
mit obligater Singſtimme“ (die bisweilen gar 
nicht zu ſingen iſt) ſind, ſondern Kunſtwerke, in 
denen 

Alles ſich zum Ganzen webt, 

Eins in dem andern wirkt und lebt, 


will ſagen: in denen Melodie und Begleitung, 
Umriß, Farbe und Perſpektive ſich gegenſeitig 
ſtützen, ja bedingen, — das macht ſie uns be— 
ſonders lieb und wert und erklärt auch ihre bei— 
ſpielloſe Verbreitung. Geht doch heute kaum ein 
Liederabend vorüber, ohne daß Brahms wenig— 
ſtens einmal zu Wort käme; die Sänger fühlen 
eben inſtinktiv, was „zum Singen“ iſt! Und das 
ſind die Lieder des Meiſters Brahms! 


Es iſt natürlich unmöglich, in dieſem Buch 
alle 197 Lieder von Brahms zu beſprechen. Ich 
werde die einzelnen Opera der Reihe nach durch— 
gehen und auf das Wertvollſte aufmerkſam machen. 


Fe 


Sechs Befänge (op. 3, 6 u. 7). 

Das bekannteſte von all dieſen Liedern ift 
gleich das erſte geworden: „O verſenk, o ver— 
ſenk“, deſſen ſchwerblütige Melodie bereits vom 
Baß der Begleitung angedeutet wird. Und wie 
„das Leid in die Höh' ſteigt“, ſo ſteigt auch die 
Begleitung von dem tiefen Dunkel des Anfangs 
herauf an die Oberfläche, um ſich um die rüh— 
rende Klage des Mädchens zu ſchmiegen. Die 
techniſche Kunſt des Meiſters bewundern wir 
un dem Lied: „Wie ſich Rebenran⸗ 
ken ſchwingen“. Das einfache Motiv 
(Beiſpiel 137 a) iſt am Schluß in der Um⸗ 
kehrung ſowie in der doppelten Vergröße— 
rung zu finden und wird mit der Ori— 
ginalgeſtalt kontrapunktiſch verkoppelt. So ſchlin— 
gen und ſchwingen ſich Rebenranken durcheinander! 
In „Lindes Rauſchen“ treffen wir eine 
ſinnige Tonmalerei: die tremolierenden Sechzehn— 
tel in der Begleitung ſchildern die rauſchenden 
Lindenwipfel, über die die munteren Vögel ſtrei— 
fen. Feine, harmoniſche Züge zeichnen „Mei 
Mutter mag mi net“ aus; fie geben dem 
Ganzen einen antiquierten Charakter. Das Lied— 
chen beſteht eigentlich nur aus 6 Takten, die 
immer wiederholt werden, „aus der herben 
Strenge ſeiner jungfräulichen Akkorde begreifen 
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wir das Schickſal der Heldin und ihre freude— 
loſe Jugend“ (Kalbeck). Ein prächtiger Jubel 
entquillt dem „Juchhe!“, und in der „Nach— 
wirkung“ glauben wir ſchon die Leidenſchaft 
zu ſpüren, die ſpäter zu hellen Flammen aus 
den Brahnsſchen Liedern lodern ſollte. 


Lieder und Romanzen (op. 14). 

Obwohl dieſe Sammlung von acht Liedern 
ſich dem Volkston beträchtlich nähert, iſt doch 
keins von ihren Liedern im eigentlichen Sinne 
populär geworden. So iſt ein Lied wie „Sehn— 
ſucht“ ganz aus der alten doriſchen Kirchen— 
tonart, d. h. einem d-moll mit H und C ſtatt 
B und Cis hervorgewachſen. Auch die anderen 
Lieder gehen einer verweichlichten, auf das Konto 
des mißverſtandenen Triſtan zu ſetzenden Chro— 
matik wohl aus dem Wege und huldigen der ge— 
ſunden, kraftvollen Diatonik, wie ſie das muſika— 
liſche Mittelalter liebte. 


Fuͤnf Gedichte (op. 19). 

Hölty, Uhland und Mörike lieferten zu dieſer 
Sammlung das poetiſche Material, aus der ich 
als beſonders charakteriſtiſch für die Knappheit 
und Gedrungenheit des Brahmsſchen Stils „Der 
Schmied“ hervorhebe. Wie hier das Gehäm— 
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mer und Geklirr, das Sauſen der Bälge und das 
Glockengeläut zu einem Geſamtbild verſchmelzen, 
das iſt meiſterhaft. Dabei iſt kein Takt zu viel 
und keiner zu wenig, kein Vorſpiel, ſondern nur 
ein paar die Stimmung ausklingen laſſende 
Schlußtakte. Meiſterhaft knapp auch die Stim- 
mungsſchilderung in „An eine Aolsharfe“: 
die ſchlichten, faſt ſtarren Akkorde, die ſich in 
ſchwebende Achtel und dann in das geheimnis— 
volle Schweben des „Saitenſpiels“ auflöſen und 
verflüchtigen. Bei „Der Kuß“ ſei auf den 
Schluß aufmerkſam gemacht („Du, die Unſterb— 
lichkeit“ uſw.), wo das Es in F-dur von eigen— 
artigem Zauber iſt. Ebenſo iſt der Schluß von 
„So ſoll ich dich nun meiden“ harmo— 
niſch intereſſant: von F-dur mit H über 
G-dur nach d-moll: vergehen ihm die Gefühle, 
ſchwinden ihm die Sinne, wie er das Mädchen 
an die Bruſt drückt? „In die Ferne“ bringt 
dieſelbe Melodie in Dur und umſchlingt ſie „leicht 
und graziös mit Arabesken“ (Reimann). 


Lieder und Geſaͤnge (op. 32). 

Hier tritt uns als Brahms befruchtender 
Dichter zum erſten Male der von edler Leiden— 
ſchaft heiß glühende Daumer entgegen, der in 
der Folge den Meiſter zu zirka 54 Liedern be— 
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geiſtern ſollte! Deiters rühmt („Allg. muſikal. 
Ztg.“, 1865) den vorliegenden Liedern die feſte, 
deutliche Geſtaltung der Melodie nach, die nir- 
gends unklar und verſchwommen, ſondern immer 
feſt umriſſen iſt. Hierin ſowie in der wunder— 
vollen Beherrſchung der Modulation muß man 
an Schubert denken. Die trübeernſte, feſtgefügte 
Melodie fällt uns ſofort bei „Ich ſchleich' 
umher“ in die Ohren, was die umherſchleichen— 
den, jedesmal mit einem herben Vorhalt ein— 
ſetzenden und dadurch das Schmerzvolle der Har— 
monik noch ſteigernden Achtel der Begleitung an— 
zudeuten ſcheinen. Eine große Leidenſchaftlich— 
keit ſprüht aus „Wehe, ſo willſt du mich 
wieder“, deſſen Haſten und Drängen uns die 
geringe Bedeutung der Erfindung vergeſſen laſſen. 
Wie treffend iſt in „Nicht mehr zu dir zu 
gehen“ die unentſchloſſen ſchwankende Stim— 
mung, in „Bittres zu Jagen. ! 
überlegene Humor, in „Du ſprich ft“ die tief— 
dunkle Reſignation wiedergegeben; wie exotiſch 
duftet die Melodie in dem eben erwähnten 
„Bittres zu ſagen“ und wie plaſtiſch rafft 
ſich die muſikaliſche Phraſe auf im erſten Lied 
der Sammlung: „Wie raff' ich mich auf 
in der Nacht“. Stehen „Der Strom“ 
durch ſeinen gemachten Schluß und „So ſteh 'n 
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wir“ durch die Dichtung ein wenig zurück, ſo 
haben wir in „Wie biſt du meine Köni- 
gin“ eine Perle der Brahmsſchen Lyrik vor 
uns. Süß und einſchmeichelnd beginnend, hebt 
es ſich zu herrlicher Steigerung empor und er— 
reicht bei dem dreimaligen „Wonnevoll“ mit 
ſeiner unſagbar ſüßen Nonenharmonie den Höhe— 
punkt liebender Hingabe (Beiſpiel 138). Die fürch— 
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Won-ne voll, won- ne won-ne voll 


terliche Schwüle, die ſich in den ſcharfen, zum 
Baß diſſonierenden Sekunden äußert, iſt ge— 
ſchwunden — ein unübertreffliches Meiſterwerk 
ſteht vor uns. 


Romanzen aus Tiecks Magelone (op. 33). 

Um das Jahr 1860 ſtudierte Brahms mit 
ſeinem Freund Stockhauſen eingehend die großen 
zykliſchen Liedkompoſitionen Schuberts und Schu— 
manns (Müllerlieder, Frauen-Liebe und Leben 
und ſo weiter). Das mag ihm die Anregung 
gegeben haben, ſelbſt mit einem ſolchen Zyklus 
hervorzutreten; allerdings gehen die Nummern 
dieſer ritterlichen Liebesgeſchichte (die man übri— 
gens bei Reimann nachleſen mag) oft weit über 
die Liedform hinaus, weshalb ſie Spitta nicht 
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mit Unrecht „ſymphoniſche Geſänge“ nennt. Alle 
Akte eines inneren und äußeren Geſchehens wer— 
den vor uns aufgerollt; ſelbſt an einer Ouver— 
türe mit romantiſchem Hörnerklang fehlt es nicht 
— wenn anders man die erſten ſechs Takte von 
Nr. 1 ſo auffaſſen will. Wie das friſche, ritter— 
liche Element in dem durchgehenden Rhythmus 
zum Ausdruck kommt, wie die Bewegung dann 
in ruhig gleitende Viertel übergeht und der Ritter 
in ſchmachtenden Terzengängen „das Fräulein 
wählt, das ihm vor allen gefällt“, das iſt mit 
Schubertſcher Plaſtik dargeſtellt, und die ſchöne 
Hauptmelodie „und Berge und Felder“ greift 
ans Herz! Aus dem kecken Reiterlied Nr. 2 
ſprechen eine trotzige Kraft und ein ſieghaftes 
Triumphgefühl. Der Ritter hat nun ſeine Her— 
zensdame geſehen und geſprochen; in Nr. 3 er— 
leben wir ſeine ungewiſſen Gefühle, die uns der 
trübe as-moll-Satz ſchildert, deſſen Nebel ſo— 
gar die Melodie umfloren. Am Schluß aber 
bricht das leidenſchaftliche Verlangen hervor. 
Ruhiger, einheitlicher gibt ſich Nr. 4, deſſen 
ſchöne, warme Melodie im Mittelſatz durch eine 
erregtere, mit duftigem Triolengerank umſponnene 
Phraſe abgelöſt wird! Und wie bemühen ſich dann 
dieſe Triolenbrocken, ſich von den Feſſeln zu löſen! 
Aus Nr. 5 ſchlägt jubelndes Liebesglück in hellen 
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Flammen. Kleine, feine Züge — „Tief lag ich“ — 
ſtören die Einheit des Ganzen durchaus nicht. 
Nr. 6 gehört zu den ausgedehnteren Geſängen; 
wie Kalbeck meint, wird der Dichter hier un— 
klar und appelliert ſtillſchweigend an den Muſiker, 
der denn auch ſeine Aufgabe meiſterhaft löſt. Was 
ſoll man hier mehr bewundern: „die Tiefe der 
Empfindung, die Prägnanz des Ausdrucks, den 
Schwung der Melodien, die ſchimmernden Far— 
ben der Harmonien, die Energie der Rhyth— 
men . ..?“ (Kalbeck). Der ſüße und anmutige 
Fis-dur-Satz ſchlägt uns mit der ſehnſüchti— 
gen Gewalt in ſeine Feſſeln, von der der Dichter 
ſpricht. Aus dem wunderſamen „Ruhe, Süß- 
liebchen“ klingt die ganze Heiligkeit der 
ſchlafenden Natur, die von den Glockenbäſſen zur 
Ruhe gebracht wurde. Die ſchäumenden Wellen 
der „Verzweiflung“ rollen in ſchwierigen 
Sechzehntelpaſſagen übers Klavier — wie oft 
ſcheitert das Lied an dieſem ſchweren Klavierſatz. 

Einem meiſterhaften Pinſelſtrich begegnen 
wir in dem Klagelied „Wie ſchnell ver— 
ſchwindet“ bei der Stelle „Die Sonne nei— 
get“ uſw. Das iſt durch die ins Dunkel hinab— 
gleitenden Baßoktaven mit frappierender Anſchau— 
lichkeit geſchildert! Daß Kalbeck das Lied „Muß 
es eine Trennung geben“ als eine der 

Burkhardt, Johannes Brahms. 13 
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koſtbarſten Perlen im Liederſchatz der deutſchen 
Nation bezeichnet .. .. je nun, das iſt wohl 
ſehr Geſchmacksſache und dürfte nicht jeder— 
manns Beifall finden! Ich finde das Schlußlied 
„Treue Liebe“ ſchöner; es wächſt in wun— 
dervoller Weiſe aus den Volksliedakkorden her— 
aus, mit denen die Begleitung beginnt. 


Vier Geſaͤnge (op. 43). 

„Von ewiger Liebe“ iſt eins der be— 
kannteſten und geliebteſten — ich ſage abſichtlich 
nicht „beliebteſten“ — Lieder geworden. Mit 
Recht. Es iſt ſchlechthin wundervoll! Wie brei— 
tet ſich die dunkle, ſchwere Stimmung im Vor— 
ſpiel aus, wie erwacht mit der Triolenbewegung 
die leidenſchaftlichere Erregung und wie geſättigt 
von Treuherzigkeit und felſenfeſter Liebe ertönt 
der H-dur-Schluß; zu dem Schwur ſcheinen die 
rhythmiſchen Baßſchläge EH, H, Fis, die die 
Terzen und Quinten der Oberſtimme zuſammen— 
ſchweißen auf Lebenszeit, ihr Ja und Amen zu 
geben (Beiſpiel 139). Mit der „Mainacht“ 
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aber treten wir nun völlig in den Zauberhain der 
Romantik. Die ſilberne Melodie blinkt durch die 
durchbrochene Begleitung, in ſehnſüchtigen kleinen 
Sexten und verminderten Septimen girrt das 
Taubenpaar — da, ein genialer Zug: vom ſilbri— 
gen H-dur wenden wir uns ins dunkle es-moll, 
alles ſchweigt, nur ſtockende Synkopen noch, dann 
aber umfaßt uns eine tränenfeuchte Wehmut und 
ſchlingt uns feſt in ihre Arme; wie die einſame 
Träne ſinkt auch die Melodie vom Fes bis zum 
tiefen D herab! Das ſind alles kleine, beſcheidene, 
aber eben darum — in der Beſchränkung! — 
meiſterhafte Züge, und wir vergeſſen ganz, daß 
der Komponiſt hier das Kunſtſtück fertigbringt, 
das widerſpenſtige asklepiadeiſche Versmaß durch 
ſeine Muſik zu bändigen, indem er zweimal 3 und 
einmal 2 Takte zu Perioden zuſammenbindet. 
„Das Lied vom Herrn von Falken⸗ 
ſtein“ umſpielt ein behagliches Schmunzeln, 
während „Ich ſchell mein Horn“ ſeine 
Melodik nur von diatoniſchen Dreiklangstönen 
ſpeiſt. 


Lieder und Geſaͤnge (op. 46— 49, 57 — 59, 63). 


Hier treffen wir das überzarte, ganz aus 
Mondesſtrahlen gewebte „An die Nachti— 
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gall“, in dem ſelbſt die Singftimme in füßem 
Schluchzen dahinſchmilzt, und an dem wir Die 
feine Deklamation bewundern; auch kann man 
hier ſo recht deutlich ſehen, wie Brahms mit 
denſelben, nur durch einen haarfeinen Pinſelſtrich 
veränderten Mitteln ſofort ganz andere Wirkun— 
gen hervorbringen, die Stimmung faſt ins Gegen— 
teil umſchlagen laſſen kann. Muß man die erſte 
Hälfte des poetiſchen Höltyſchen Gedichts als trau— 
lich ſüß bezeichnen, ſo erhebt der Schmerz im 
zweiten Teil ſein bleiches Antlitz. Brahms ver— 
wendet für die zweite Strophe zwar dieſelbe Me— 
lodie, aber ſchon bei den Worten „Dann flieht 
der Schlaf“ ſetzt auf die letzte Silbe ein herbes C 
ein, wo in der erſten Strophe (auf „Laut“ im 
3. Takt) ein helles Cis ſtand; und im weiteren 
Verlauf: „mit naſſem Blick“ wird auch aus dem 
E- dur trübes e-moll; Tränenſchleier umfloren das 
Auge, und mit kaltem Griff packen bei den nun— 
mehr ganz von ſchmerzvoller, ins Dunkel herab— 
ſinkender Harmonik umhüllten Worten „den Him— 
mel an“ Angſt und Gram das Herz des Dichters. 
Es iſt, als ob man bei dieſem Lied zweimal die— 
ſelbe Landſchaft ſähe: einmal im Frührot der 
Liebe, das andere Mal im fahlen Dämmer der 
Einſamkeit! Dann das ritterlich ſtolzierende 
„Magyariſch“, die rührend weichen und 


innigen „Kränze“, „Die Schale der 
Vergeſſenheit“, die ſich aus ihrer klaſſi— 
ſchen Ruhe zu einem heftigen Leidenſchaftsſturm 
durcharbeite; dann die liebreizende „Bot— 
ſchaft“, deren koſende Terzenbegleitung ſich 
an die Singſtimme ſchmiegt wie das Lüftchen 
an die Wange der Geliebten; die „Liebes— 
glut“, von der Kretſchmar („Muſ. Wochenbl.“, 
1874) meint: „Nach der Stelle: ‚Alle Menſchen— 
jeelen‘ ſteht das Verhängnis mit zwei großen 
Schritten vor uns!“; endlich noch das in der 
Melodik nicht eben ſehr gewählte: „O lie b— 
liche Wangen“, ſowie das liebliche „Sonn: 
tag“, deſſen Melodie den Volkston in geradezu 
idealer Weiſe trifft, während die Begleitung dieſe 
Grundſtimmung weiter ausmalt, ohne das Gebiet 
der Einfachheit und Schlichtheit zu verlaſſen. 

Aus op. 48 erwähne ich das niedliche „Der 
Gang zum Liebchen“, deſſen Dreiklangs— 
ton⸗Melodie zierlich im Walzerſchritt trippelt; 
„Der Überläufer“, das tiefere Töne an— 
ſchlägt: trübe, ſchwere Akkorde ſchieben ſich vor 
die Melodie, die bisweilen unter ſie hinabtaucht; 
im „Herbſtgefühl“ ſind wir mit den fröſteln— 
den Terzen der Einleitung mitten in der Stim— 
mung und mit den „zwei Baßtönen am Schluß 
der Periode fällt uns eine ganze Laſt von der 
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Seele“ (Kretſchmar). Mit einfachem Dur und 
Moll werden die handelnden Perſonen in „Ter oſt 
in Tränen“ charakteriſiert; über „Vergan— 
gen iſt mir Glück“ ſchwebt der Duft alter 
Kloſterzellen. 

Op. 49 beginnt mit „Am Sonntag: 
Morgen“, deſſen Tragik mit der ſchneidenden 
Sekunde A—H ſofort im erſten Takt heraufbe— 
ſchworen wird. In „An ein Veilchen“ hält 
und feſſelt uns die Melodie mit zarten Banden. 
In der Einleitung zur „Abenddämme— 
rung“ glitzert das Zwielicht durch die dunkel 
wogenden Schatten, und träumeriſch ſchwingt ſich 
die Melodie mit müdem Flügel darüber hin. Das 
niedliche „Wiegenlied“ hat ſich längſt in 
unſer aller Gunſt gewiegt. Es gehört zur Gat— 
tung der „volkstümlichen Lieder“, von denen 
Kretſchmar einmal ſehr fein bemerkt: „Es geht 
einem mit ihnen wie mit Fritz Reuter. Bei der 
erſten Bekanntſchaft wirkt der fremde Dialekt 
ſtörend. Sobald man an dieſen gewöhnt iſt, mag 
man die herzigen, klaren und köſtlichen Sachen 
nicht mehr ohne die originelle Mundart.“ Als 
Muſter eines Liedes im Volkston bezeichnet Kal— 
beck das ſchon erwähnte „Der Gang zum 
Liebchen“. „Der Tanz, im erſten Teil latent, 
tritt im zweiten offen hervor; die Melodie hat 


— 19 — 


durch den hartnäckig betonten Moll-Charakter 
einen altertümlichen Anſtrich bekommen.“ 

„Die Lieder aus op. 59 ſind aus heißer 
Bruſt voll Qual und Drang geſungen und er— 
zählen die Geſchichte von einer, die feurig liebte 
und keine Erhörung fand“ (Kretſchmar). Das 
ſchönſte Lied iſt „Un bewegte laue Luft“ 
mit den dunklen drei Achteln im Baß, die dann 
plötzlich ſechs Achtel lang unbewegt bleiben. Die 
Fontäne iſt mit Brahmsſcher Sparſamkeit nur 
mit einem Pralltrillerchen gezeichnet: das Genie be— 
dient ſich oft nur eines Silberſtifts, um zu malen! 
„Wenn du nur zuweilen lächelſt“ be 
dient ſich der liebenswürdigſten Bitten, obwohl 
ihm der Schmerz im Herzen bohrt. Einen tra— 
giſchen Aufſchwung nimmt im Mittelſatz: „Ach 
wende dieſen Blick“, und Kretſchmar 
meint, nach dieſem Satz legt man das Heft weg, 
als hätte man eine große tragiſche Oper gehört! 
Vergeſſen ſei auch nicht die fein deklamierte 
Traumerzählung: „Es träumte mir“. 

Schlichter geben ſich die Lieder aus op. 58, 
wenn ſie auch von auserleſener Geſtaltungskunſt 
zeugen. Man beachte die feine Malerei der Regen— 
tropfen in „Während des Regens“, die 
Ungeduld des Suchenden in „Blinde Kuh“, 
dieſelbe Stimmung, die in „Die Spröde“ 
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durch den Taktwechſel erreicht wird. Die Perle 
iſt: „O komme, holde Sommernacht“, 
mit dem glitzernden Ritornell, durch das ſich leiſe 
Hornklänge ſtehlen. Auf „Schwermut“ 
und „In der Gaſſe“ (einem Seitenſtück zu 
Schuberts „Doppelgänger“) laſtet ſchwere Troſt— 
loſigkeit. Reizend aber iſt die „Serenade“ mit 
der antik parfümierten Melodie, der Lautenbe— 
gleitung und dem ſchwelgeriſchen Mittelſatz. 

In op. 59 finden wir das berühmte 
„Regenlied“, das „durch die ſeltſame Har— 
monie des Hauptſatzes (die Melodie ſchwankt 
zwiſchen Dur und Moll) zur Wehmut ſtimmt“ 
(Kalbeck). Dieſelbe Melodie findet ſich noch 
einmal in „Nachklang“. Der monotone 
Rhythmus der fallenden Regentropfen klingt 
überall durch die Begleitung durch. Freundliche 
Heiterkeit lächelt durch Simrocks „Auf dem 
See“; wie eine leiſe Vorahnung ſenkt ſich in 
der Einleitung von „Dämmerung“ die Ge— 
ſangmelodie herab; das neckiſch zierliche „Eine 
gute, gute Nacht“ feſſelt uns ebenſo wie 
die einfachen „Mein wundes Herz“ und 
„Dein blaues Auge“. 

In op. 63 herrſcht ein ſchmerzlicher Unter: 
ton vor, wenn auch in dem herrlichen „Meine 
Liebe iſt grün“ alles ſchwillt und ſprießt in 
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trunken überſchwenglicher Jugendſeligkeit und die 
Begleitung ſich in ihrem Überſchwang gar nicht 
genug tun kann. Mit ſo flatternden Achteltriolen 
und leicht hüpfenden Bäſſen wie in „An die 
Tauben“ konnte nur dies zierliche Vogelvolk 
gezeichnet werden. Eine Melodie von klaſſiſch 
kriſtallner Klarheit zieht ſich durch „Erinne— 
rung“. Im „Frühlingstroſt“ möge der 
Sänger Kalbecks Warnung beachten und die 
Klippe der drei Achtel im 8. Takt durch ein 
ritardando zu umſchiffen ſuchen. Als die ſchönſte 
Verherrlichung des Heimwehs und der Sehnſucht 
nach den verlorenen Lieben aber kann man das 
zweite der Heimwehlieder bezeichnen: „O wüßt 
ich doch den Weg zurück“. Kalbeck ſagt 
ganz wundervoll von dieſem Lied: „Wer das un— 
ſterbliche Lied der Sehnſucht mit dem Geiſter— 
ſchritt ſeines Baſſes, den labyrinthiſchen Win— 
dungen ſeiner Begleitung und der in die Seele 
ſchneidenden Wehmut ſeiner Melodie einmal in 
ſich aufgenommen hat, ſieht die Wegweiſer dieſes 
Heimwehs, die an den Kreuzwegen des Lebens 
auftauchen, mit ſtarren Händen alle nach der 
Ewigkeit zeigen.“ 
Neun Geſaͤnge (op. 69). 

Ein ſchwer wiederzugebendes Lied „Klage“ 

eröffnet das Heft, ein Lied, in dem die heftige 
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rhythmiſche Figur uns das ſchluchzende Mädchen 
recht anſchaulich vor die Seele rückt. Das „I ame: 
bourliedchen“ ſchildert am Anfang den 
Trommelwirbel recht charakteriſtiſch, wie es auch 
ſonſt feiner humoriſtiſcher Würzen nicht entbehrt; 
mit dem 14. Takt aber geht das Schwärmen los! 
Eine heimliche Sinnlichkeit glüht bereits im Vor— 
ſpiel von: „Des Liebſten Schwur“; im 
vierten Vers aber ſprudelt Jungfer Ungeduld 
ihren Jubel ſchon ins Zwiſchenſpiel hinein. Eine 
intereſſante Vertonung hat Kellers „Salome“ 
erfahren: zu der famoſen Melodie geſellt ſich eine 
harmoniſch und rhythmiſch bedeutſame Beglei— 
tung, die freilich das Lied recht ſchwer macht. 
Den Sängern lege ich daher den Rat Billroths 
ans Herz, erſt die Melodie ohne jede Begleitung 
einfach auswendig zu lernen. Ein wildes Stück 
iſt „Mädchenflbuch“, deſſen Sinnlichkeit ſich 
gegen den Schluß zu einer förmlichen Weißglut 
erhitzt. In „Über die See“ lugt ein freund: 
liches Kind des Volkes durch die Facettengläſer 
einer aparten Harmonik. 


Vier Geſaͤnge (op. 70) und fünf Geſaͤnge 
(op: 7 122% 

„Eine gedämpfte und verhaltene Glut er— 

wärmt die kriſtallene Form dieſer lyriſchen Kunſt⸗ 


werke und durchleuchtet ſie in eigentümlichen, un: 
endlich fein abgeſtuften Farben“, ſo ſagt Kalbeck 
von dieſen Sammlungen, und man kann ihm wohl 
beiſtimmen. Wenn er aber meint, keins dieſer 
Lieder ſei populär geworden, ſo muß man auf 
„Alte Liebe“ hinweiſen, das zu den am 
meiſten geſungenen Liedern gehört, und mit Recht 
gehört, denn es iſt eine ſchöne, warme, von einer 
ſchwermütigen Schwärmerei ſeltſam durchleuchtete 
Melodie, die es uns lieb macht; über die wunder— 
volle Spannung im Mittelſatz („Es iſt, als ob 
mich leiſe“) führt es zu einem weichen Auf— 


ſchwung; und taucht nicht mit dem fünftaktigen 
Nachſpiel (Beiſpiel 140) der blaſſe Schatten des 
alten Traumes wieder auf? 

Im „Abendregen“ umrauſcht der feine 
Sprühregen der Begleitung die dankbare Melo— 
die; das zarte „Geheimnis“ iſt wie aus 
Blütenduft und Frühlingsabenddämmerung ge— 
ſponnen und eine Fülle auserleſener poetiſcher 
Züge fällt uns hier auf: gleich im Vorſpiel tau— 
chen in den Mittelſtimmen Melodieſtückchen auf, 
die herauszuholen Sache des guten Begleiters iſt; 
wie traulich klingt die Baßphraſe (Beiſpiel 141) 
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bei den Worten: „Was tut ihr ſo zuſammen— 
ſteh'n?“, eine Stelle, die fich ſpäter („Was flüſtert 
ihr?“ in den Oberſtimmen wiederholt; wie fangen 
jedesmal im Klavier die Bäume an zu flüſtern 


nach den Worten: „von unſrer Liebe”! Vom 
„Minnelied“ ſagt Billroth ſehr hübſch: 
„Wenn jemand wiſſen will, was man muſikaliſch 
ſüß ohne Süßlichkeit, empfindungsvoll ohne Sen— 
timentalität nennt, ſo muß er dieſes Lied hören. 

. Sinnige Empfindung ohne bewußte Sinn— 
lichkeit, Verklärung der erſten Liebesſchwärmerei!“ 
Billroth hat ganz recht: ſchon mit der einſchmei— 
chelnden Sexte in den erſten drei Melodietönen 
nimmt dieſes holde Wunder unſere Seele gefan— 
gen (Beiſpiel 142). Die „in ſüdliches Kolorit 


1 ... ̃ ͤ—. r . ... ⅛ ͤ 
— — ann S u Dt — ſ— . . ee 


getauchte Moll-Serenade“ (Kalbeck) des „Anden 
Mond“ hat faſt inſtrumentalen Charakter. In 
„Sommerfäden“ erfreuen wir uns an der 
Kunſt, mit der ſich die drei Fäden der begleiten— 
den Unter- und Oberſtimme ſowie der Melodie 
durcheinander ſchlingen und flechten. „Unüber: 
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windlich“ iſt ein launiges Trinklied, das ſo— 
gar den alten Scarlatti vor den Wagen ſeines 
Humors ſpannt. „O kühler Wald“ umfängt 
uns mit dem traumhaften Dämmer ſeiner breit— 
äſtigen Harmonien, und durch „Verzogen“ 
geht ein ſturmbewegtes Ungeſtüm. 


Romanzen und Lieder (op. 84) und ſechs 
Lieder (op. 85 u. 86). 

In dieſen Heften ſtoßen wir auf das rei— 
zende „Vergebliche Ständchen“, in dem 
mit der immer ungeduldiger werdenden Stimmung 
des Burſchen die immer verzwickter werdende Be— 
gleitung korreſpondiert, bis endlich — ein aller— 
liebſter Scherz des Komponiſten — mit den der— 
ben Akkorden am Schluß dem Liebhaber das 
Fenſter vor der Naſe zugeworfen wird. Op. 85 
ſind ſämtlich Naturlieder, „Offenbarungen einer 
von dem Zauber der Natur übermächtig ergriffe— 
nen Seele, die ſich nicht jedem erſchließen ...“, 
meint Reimann. Faſt nie verwendet Brahms alte 
bekannte Farben, ſondern immer ſieht er die Na— 
tur durch ſein Künſtlerauge, ſieht er ihr neue 
Lichter und Schatten ab, die er dann mit den 
bunten Tönen ſeiner ſchier unerſchöpflichen Pa— 
lette wiedergibt. So ſenkt ſich die ſchöne Cello— 
melodie in „Sommerabend“ wie die Däm— 
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merung ſanft herab; fo ziehen die einſamen Ok— 
taven in „Mondſchein“ wie die Strahlen des 
Nachtgeſtirns über fremde Wege; ſo glitzern die 
leiſe wallenden Sexten im „Mädchenlied“, 
das durch den ¼-Takt ein fremdländiſches Ge— 
präge bekommt; ſo pulſt in der unruhigen Rhyth— 
mik des „Frühlingslied“ die ganze ſüße 
Erwartung, die der nahende Lenz im Herzen wach— 
küßt; jo ſäuſeln die Wipfel in „Waldesein— 
ſamkeit“, das in den erſten ſechs Takten faſt 
eine Volksmelodie ſein könnte (Beiſpiel 143); dann 


lch saß zu del- nen Fu- Ben in Wal- des-ein-sam- ken 


aber hört man die Kunſt in den ſo wehmütig ſüß 
ſich reibenden Es—D der Begleitung, in der am 
Schluß, nach dem wundervollen Wechſel von Dur 
und Moll (bei „Ferne, ferne“) das Lied der Nach— 
tigall ſeine Goldfäden ſpinnt. 

In Op. 86 aber begegnen wir der unver— 
gleichlichen „Feldeinſamkeit“, bei der der 
Marſchendichter Hermann Allmers mit ſeinen 
weichen, poeſievollen, nach Muſik lechzenden Verſen 
ſeinem nordiſchen Landsmann Brahms die Hände 
reichte und — könnte man hinzufügen — Max 
Klinger ſich mit ſeiner ebenbürtigen Radierung 
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beteiligte. Die freundlichen Dur-Akkorde ſchil— 
dern die ſonnige Grundſtimmung, die gleichmäßig 
ſchwebenden Rhythmen das Ziehen und Gleiten 
der Wolken, und dieſe freundlichen Farben blei— 
ben bis zum Schluß, bis zu der Stelle: „Mir 
iſt, als ob ich längſt geſtorben bin“, da löſt die 
geſchloſſene Diktion ſich auf in Nichts, ins große 
All, wie die Seele des Träumers im Graſe. 


Die heitere „Thereſe“ wäre hier noch zu 
erwähnen; „Über die Heide“ mit der dumpf 
hallenden Begleitung; das „Todesſehnen“, 
das Gegenſtück zur Feldeinſamkeit, auf dem die 
Bäſſe mit tragiſcher Wucht laſten; das ſchwär— 
meriſche „Verſunken“ und endlich das eigen— 
tümliche „Nacht wandler“, in dem ſich Dur 
und Moll ſo traumhaft geſpenſtiſch verſchiebt. 


Zwei Geſaͤnge für eine Altſtimme mit 
Bratſche und Pianoforte (op. 91). 


Dem erſten „Geſtillte Sehnſucht“ 
verleiht die Viola einen warmen, dunkel ſchim— 
mernden Goldglanz, während ſie in das zweite 
„Geiſtliches Wiegenlied“, einen muſika— 
liſchen Glückwunſch zur Geburt von Joachims 
Sohn Johannes, ein altes Wiegenlied ſinnig hin— 
einverwebt. 
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Fuͤnf Lieder (op. 94). 

Dieſes Heft enthält wieder eine Perle, die 
„Sapphiſche Ode“. Mit dem lächerlich 
einfachen Mittel der tiefen, auf Synkopen ſchwan— 
kenden Akkorde iſt hier der dunkle Hag gezeichnet, 


8 . 
Ro-sen brach ich nachts mir am dunk-len Ha- ge 


den der Wind bald ſtärker, bald ſchwächer durch— 
rauſcht, und darüber ſchwebt, wie der gewölbte 
Himmel, auf einfache Dreiklangtöne ſich ſtützend, 
die ſeelenvoll gerundete Melodie (Beiſpiel 144). 


Sieben Lieder (op. 95), vier Lieder (op. 96), 
ſechs Lieder (op. 97). 

Das erſte Heft enthält meiſt volkstümliche 
Geſänge. Dem „Mädchen“ verleiht Brahms 
durch den / -Rhythmus ein fremdländiſches Ge— 
präge, das auch dem „Vorſchneller 
Schwur“ anhaftet. „Mädchenlied“ reizt 
durch ſeine friſche, eine leichte Frivolität ſtrei— 
fende Melodie, die aber durch die Terzenbegleitung 
bei „O Herzeleid“ ſofort in ein höheres Niveau 


*) Warum Reimann die Dichtung „nicht ganz 
einwandfrei“ findet, vermag ich nicht einzuſehen! Die 
Muſik hat jedenfalls alle „Einwände“ weggezaubert! 
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gehoben wird. „Schön war, das ich dir 
weihte“) intereſſiert durch die Okonomie 
ſeiner Begleitung. Man beachte die eigenartige 
Harmonik bei „wert geweſen wär's ...“. In 
„Wir wandelten“ entlehnt die traulich in 
Sexten und Terzen zuſammenwandelnde Beglei— 
tung ihre anmutigen Wendungen allenthalben der 
herzlichen Melodie, die im Mittelſatz, bei dem 
Eintritt des F-dur, einen himmliſchen Auf: 
ſchwung nimmt. Zwei niedliche Kleinigkeiten haben 
wir in „Bei dir ſind meine Gedanken“ 
und „Der Jäger“. Im erſten Liede iſt das 
plötzliche Abbrechen der durchgehenden Begleitung 
bei der letzten Verszeile in beiden Strophen zu 
beachten. Die vorübergehende Diſſonanz gewinnt 
bei der zweiten Strophe („Die Flügel ſich ver— 
brannt“) eine tiefere Bedeutung. Im zweiten, 
einem entzückend friſchen Liedchen (das auffällig 
an „Thereſe“ aus op. 86 erinnert) quillt die 
Eiferſucht der bis über die Ohren verliebten 
Kleinen aus allen Takten der Begleitung. 


Wundervolle Bilder entrollt: „Der Tod, 
das iſt die kühle Nacht“, im Anfang an 
die Sapphiſche Ode gemahnend, dann mit den 
ſchwülen Terzen und endlich den ſüßen Flöten— 


*) Reimann falſch: „war's“. 
Burkhardt, Johannes Brahms. 14 
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tönen der Nachtigall. Dann haben wir noch die 
vorübergehend an Schuberts „Am Meer“ ge— 
mahnende „Meerfahrt“, die „Nachti— 
gall“ mit der ſpitzfindigen Begleitung, das 
niedliche, den Flatterflug des Vogels nachahmende 
„Auf dem Schiffe“ und endlich das herzige 
„In den Weiden“) mit der auf Applaus 
gearbeiteten Schlußpointe. 


Fuͤnf Lieder (op. 105). 

Dieſes Heft enthält wieder eine Fülle von 
„Lieblingen“. Da iſt zunächſt: „Wie Melo— 
dien zieht es mir“, ein edler, ſchön ge— 
wölbter Geſang, der in der Mitte bei der über— 
raſchenden Wendung nach F-dur („ein feuchtes 
Auge“) einen wundervollen Aufſchwung nimmt, 
vor den aber die Begleitung mit den herabfallen— 
den Terzen einen tränenfeuchten Schleier zieht. 

„Auf dem Kirchhof“ iſt ein Beiſpiel 
für die Knappheit und Prägnanz der Brahmsſchen 
Milieuſchilderung: mit dem erſten Akkord um— 
fängt uns die trübſchwere Nebelluft des Kirch— 
hofes, und die immer einen Ton tiefer wieder: 
holte Melodiewendung (Beiſpiel 145) rückt uns 
weit weg aus der Gegenwart in eine weltenferne 


*) Reimann: „Wieſen“ (Sicl). 
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Vergangenheit, aus der dann die Schlußmelodie 
ſich wie die Sonne künftiger Hoffnungen feier— 
lich erhebt. Reimann ſpricht mit Beziehung auf 


die Dichtung von „modernem affektierten Peſſi— 
mismus“ (ſeine Weisheit hat er natürlich von 
Hanslick). — Nun, Brahms hat jedenfalls ſeinen 
Liliencron und deſſen herrliches Gedicht beſſer 
verſtanden! 

leiſer wird mein 
Schlummer“ iſt wohl das ergreifendſte Lied, 
die Dornenkrone der Sammlung (Hanslick). Wie 
fallen in ſanfter Ermattung der Begleitung die 
Augen zu, wie angſtvoll wiederholt ſie viermal 
den „Ruf“ (Beiſpiel 146) und wie umhüllen uns 


die eigenartigen Quartſextakkorde bei den Wor— 
ten: „Niemand wacht und öffnet dir“ uſw. (eine 
der originellſten Anwendungen des Quartſext— 
akkordes, die die Harmonik kennt!) mit fahlen 
Nebeln! Sind es die Schatten des nahenden 
Todes, die das Auge des Sterbenden hier um— 
14* 
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ſchleiern? Iſt es die Hoffnung auf die Ewig— 
keit, die aus dem verſöhnenden Dur-Schluß leuch— 
tet? ... Ein einzig ſchönes Lied! 


Fuͤnf Lieder (op. 106 u. 107). 

Das erſte Heft eröffnet das mit ſchalk— 
hafter Grazie ausgeſtattete „Ständchen“, 
dem die klimpernde (aber in entzückender Weiſe 
klimpernde) Gitarre noch einen beſonderen Stim— 
mungsreiz verleiht. Eine plaſtiſche kleine Genre— 
ſzene! Ein launiges und luſtiges Stücklein iſt 
der „Salamander“. Von „Meine Lie⸗ 
der“ meint Reimann mit mehr Liebe als Ob— 
jektivität: „Süßer hat weder er (Brahms) noch 
irgendein anderer Komponiſt, wer er auch ſei, das 
traumverlorene, leiſe dämmernde Ahnen des Her— 
zens in Tönen ausgedrückt.“ Dagegen gibt Hans— 
lick eine originelle Erläuterung des Liedes: „Auf 
dem See“: „Die Melodie, nicht eben neu oder 
hervorragend, iſt eminent ſingbar, nachſingbar, 
und wiegt ſich auf Harmonien, die bei aller Ein— 
fachheit die vornehmſte Kunſt verraten. Eine 
ſinnige Auffaſſung dünkt es uns, daß Brahms 
in der Schlußſtrophe, alſo gegen das Ende der 
vergnügten Kahnfahrt, die Begleitung immer 
mehr beſchwichtigt und zurückhält; die Sechzehn— 
tel werden zu Achtelnoten, der glückliche Schiffer 
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will noch nicht landen, er geizt mit jeder Minute, 
rudert immer langſamer.“ 

Zu erwähnen wäre nun noch „Das Mäd— 
chen ſpricht“, durch deſſen Begleitung die 
Schwalben zwitſchern und flattern; das „Mäd— 
chenlied“, dem etwas von der Traulichkeit 
des Schummerſtündchens in der Spinnſtube an— 
haftet, während die Begleitung ſchnurrt wie die 
munteren Spinnrädchen. 


Vier ernſte Geſaͤnge (op. 121). 

Dieſe ernſten Stücke ſind durchaus kein 
Schwanengeſang auf die verſtorbene Klara Schu— 
mann, ſondern ſie ſind Max Klinger gewidmet, 
der die Brahms-Radierungen (nebenbei übrigens 
auch die Salome) ſchuf. Der ganze Ernſt und 
die ganze Tiefe eines an Arbeit ſo reichen Künſt— 
lerlebens ſpricht mit herber Strenge, aber nicht 
ohne jene verhüllte Schönheit zu uns, ohne die 
wir uns Brahms nun einmal nicht denken können. 

Das erſte entlehnt ſeinen Text dem Pre— 
diger Salomonis (Kap. 3). In düſterem d-moll 


ſchleppt ſich in müder Reſignation das ſchwere, 
marſchartige Motiv dahin (Beiſpiel 147), grau 


in grau, die Stimmung des „Alles iſt eitel“ aus: 
ſtrahlend. Der Mittelſatz erhält zwar durch das 
Allegro und durch die ſeltſam aufſprühenden 
Triolenketten mehr Leben, rafft ſich ſogar zu 
einem trotzigen Zweifel auf, den wild abgeriſſene 
Akkorde begleiten („wer weiß, ob der Geiſt“), 
ebbt aber, nachdem ſich der marſchartige Teil 
noch einmal eingeſchoben hat, ab, und die Triolen— 
ketten erſterben in dumpfem Gemurmel. 


Weicher iſt der zweite Geſang, der 
das 4. Kapitel des Prediger Salomonis mit feinen 
Tongewändern umhüllt; anfangs zwar auch noch 
in milder Reſignation erzitternd, dann aber („und 
ſiehe“) in weichen Troſt ſich auflöſend und am 
Schluß mit den Septimenharmonien (Beifpiel 
148) noch einen Tropfen Süßigkeit beimiſchend. 


Der dritte Geſang wählt die Weh— 
klage über den Tod aus Jeſus Sirach als poeti— 
ſches Gerüſt. Der Bitterkeit des Anfangs, die 
ſich in den Dreiklangsfolgen e-moll, E-dur, 
a-moll, Fis-dur, e-moll-Septafford äußert, 
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ſteht der Mittelſatz gegenüber, in dem die Herzens— 
wärme Brahms' mit dem mild ſchimmernden 
E-dur hervorbricht und die Singſtimme ſich zu 
wohltuenden Melodiebögen rundet (Beiſpiel 149). 


Auch der vierte Geſang (aus Pauli 
Korintherbrief 1, 13) iſt aus ſolchen, wenn auch 
nicht ſo ſchroffen Gegenſätzen gewoben. Iſt der 
erſte Teil geſtützt und getragen von den Pfeilern 
einer ſtrengen Glaubensſtärke, um die ſich die 
blumigen Gewinde der Liebe ſchlingen, ſo wendet 
ſich der Mittelſatz nach H-dur und ſtimmt einen 


von ſanften Triolen umſchwebt wird und auch 
— diesmal in Es-dur — den Schluß bildet. — 

Reimann nennt dieſe Geſänge ein zweites 
deutſches Requiem. Nun, zum mindeſten ſpricht 
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derſelbe Geiſt aus ihnen, rauſcht derſelbe Quell 
der Erfindung in ihnen und wurde in derſelben 
vornehm künſtleriſchen Weiſe gefaßt wie beim 
deutſchen Requiem. Brahms hat zwar nur mit 
„Menſchenzungen“ geredet, aber er hatte „der 
Liebe“ und ſie ſtrahlt aus ſeinen Werken in 
unſere Herzen und errichtet dort dem Meiſter ein 
dauerndes Denkmal! 
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